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ЭТИКЕТ, МОДА, ПРАЗДНИКИ ПУШКИНСКОГО ВРЕМЕНИ

Актуальность темы «Этикет, мода, праздники пушкинского времени» заключается в том, что она предполагает более глубокое погружение в атмосферу эпохи, отражённой в изучаемых школьниками произведениях, в частности, в романе А.С.Пушкина «Евгений Онегин». 
Пушкинский текст в «Евгении Онегине» построен по такому принципу: текст и внетекстовой мир органически связаны, живут в постоянном взаимном отражении, перекликаются намеками, отсылками. Понять «Евгения Онегина», не зная окружающей Пушкина жизни – от глубоких движений идей эпохи до «мелочей» быта, невозможно. Здесь важно все, вплоть до мельчайших подробностей.

Мы попытались рассмотреть особенности правил поведения, этикета и моды в России первой половины XIX столетия, которые нашли своё отражение в романе А.С. Пушкина «Евгений Онегин».

«Этикет» – слово французского происхождения. К этикету относят правила учтивости и вежливости, принятые в обществе.

История этикета в нашей стране уходит своими корнями в глубокую древность. Будучи в культурном отношении преемницей Византийской империи, Русь позаимствовала немало ценного из традиций и обычаев владык Константинополя, чей двор всегда отличался пышностью ритуалов и особой изысканностью манер. Приблизить нравы и обычаи общества к европейским попытался в начале XVIII века Петр I, немало попутешествовавший и повидавший. Именно при Петре Великом, в 1717 году, вышла в свет книга о хороших манерах под названием «Юности честное зерцало, или Показания к житейскому обхождению». Этот труд был адресован, в первую очередь, молодежи и в доступной форме рассказывал о правилах поведения в обществе.

После Отечественной войны 1812 г. возросло влияние Европы на российскую культуру, в том числе и на моду. Ушли в прошлое парики и короткие панталоны. На смену им пришли фрак, длинные панталоны поверх башмаков, игла в галстуке и карманные часы. Образ современного молодого человека прекрасно отражен Пушкиным в 1 главе романа «Евгений Онегин»:

Вот мой Онегин на свободе;

Острижен по последней моде,

Как dandy лондонский одет –

И наконец увидел свет.

Он по-французски совершенно

Мог изъясняться и писал;

Легко мазурку танцевал

И кланялся непринужденно;

Чего ж вам больше? Свет решил,

Что он умен и очень мил [4, с. 6].

Наибольшего развития этикет достиг к концу XVIII – началу XIX вв. В России появляются издания, затрагивающие тему хороших манер. Такими, например, были журнал «Приятное с полезным», сборник «Нравственная энциклопедия», книга под названием «Об обращении женщин с мужчинами».

В романе А.С. Пушкина «Евгений Онегин» мы видим, что главный герой ведет жизнь молодого человека, свободного от служебных обязательств. Не лишним будет отметить и характер главного героя, отраженный в его внешнем облике:

Второй Чадаев, мой Евгений,

Боясь ревнивых осуждений,

В своей одежде был педант

И то, что мы назвали франт [4, с. 15].
Не чужды Онегину светские развлечения, которые к началу XIX века включали официальные и семейные визиты, обязательные балы в течение зимы – главное место знакомств потенциальных невест и женихов, поездки в театр (для дам только ложи), гулянья в парках, катания в праздники.

Еще бокалов жажда просит

Залить горячий жир котлет,

Но звон брегета им доносит,

Что новый начался балет.

Театра злой законодатель,

Непостоянный обожатель

Очаровательных актрис,

Почетный гражданин кулис,

Онегин полетел к театру,

Где каждый, вольностью дыша,

Готов охлопать entrechat.

Обшикать Федру, Клеопатру,

Моину вызвать (для того,

Чтоб только слышали его) [4, с. 11].
Развлечения со временем становятся все более доступными, в подражание парижским появляются публичные балы и маскарады, на которые можно было просто купить билет.

Планировка столичных и провинциальных городов включает бульвары – по ним прогуливаются, сидят на скамейках с книгой или рукоделием. И герой романа

… едет на бульвар

И там гуляет на просторе,

Пока недремлющий брегет

Не прозвонит ему обед [4, с. 11].
Большое значение светское общество уделяло бальному этикету и моде.

Бал – торжественное общественное или светское мероприятие, главной составляющей которого является танцевальная программа. Балы давались круглый год, но сезон начинался с поздней осени.

Приглашения на бал рассылались не менее чем за семь-десять дней до его начала. Получив приглашение, в течение двух дней письменно отвечали о своём согласии принять участие в мероприятии или же выражали сожаление о невозможности посетить его.

Бальный внешний вид строго регламентировался. Платья дам всегда были открытыми, дополнялись бутоном живых или искусственных цветов. Для девиц рекомендовались платья светлых тонов, незамысловатая причёска, простые украшения. Замужние дамы имели более богатый выбор в расцветке, фасоне платьев и ювелирных изделий. Для кавалеров существовали свои каноны бального костюма: фрачная пара, белый жилет, белый (1830-е годы) или чёрный (вторая половина XIX века) галстук. Военные являлись в соответствующем их полкам торжественном обмундировании.

Основным элементом бала как общественно-эстетического действа были танцы. В начале XIX века бал открывался полонезом. Второй бальный танец – вальс. Пушкин в романе так характеризует его:

Однообразный и безумный,

Как вихорь жизни молодой,

Кружится вальса вихорь шумный;

Чета мелькает за четой.

Мазурка знаменовала собой кульминацию бала:
Мазурка раздалась. Бывало,

Когда гремел мазурки гром,

В огромной зале все дрожало,

Паркет трещал под каблуком,

Тряслися, дребезжали рамы;

Теперь не то: и мы, как дамы,

Скользим по лаковым доскам [4, с. 81].
Балы пушкинской эпохи, особенно придворные, отличались пышностью и роскошью. 
В тексте романа нашлось место и для описания русских народных праздников, в том числе Масленицы. Самым любимым и красивым масленичным обрядом было катание на санях, а наиболее известным обычаем – сжигание чучела, которое символизировало зиму. Главным угощением на Масленице были блины. Они пеклись и поедались в несметных количествах.

 Они хранили в жизни мирной 

 Привычки милой старины;

 У них на масленице жирной

 Водились русские блины [4, с. 47].
А вот обычаи, связанные с церковным праздником Пасхи, характеризуются украшением столов освященными пасхами из творога, расписными яйцами и куличами.

Рождество традиционно является праздником возрождения, его обычаи исполнены подлинной добротой, человечностью, высокими нравственными идеалами. 

Несмотря на сходство русских обычаев с инонациональными, отечественные более красочны и музыкальны.

В романе А.С. Пушкина «Евгений Онегин» данная тема раскрыта широко и полно, поэтому представляет собой интерес для изучения. Благодаря произведению классика можно полностью окунуться в светскую дворянскую жизнь конца XVIII – начала XIX века.
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СЛОВО О ПОЭТЕ ИННЕ ЧЕРНЫШЕВОЙ
Поэт... Талант его схож со свечой, которая может погаснуть от легкого дуновения, не успев разгореться, очень долго тлеть, теряясь во мраке, или внезапно вспыхнуть, озаряя всё ярким светом. И этот свет заметили на воронежском олимпе: зазвучало новое имя – Инна Чернышева.

Её талант, словно бриллиант, сверкает многими гранями. Она любила жизнь, людей, была замечательным другом, женой, матерью. Сколько она сделала за свою яркую, полётную жизнь! Стала настоящим Учителем, кандидатом филологических наук, читала лекции учителям, выпускала методические сборники, работала в Воронежском государственном университете, в гимназии № 9.

Стихи – особая грань души Инны Чернышевой. Умея радоваться каждому дню, она писала: «Нам счастье в каждой капельке дано!» [1, с. 219].
Свою книгу И.Чернышева назвала «По ту сторону дождя». Именно после дождя все очищается, играет новыми красками, дышится легко, а на сердце светло и радостно. Это состояние души сохраняется, когда читаешь искренние строки молодого поэта, так рано ушедшего из жизни...

Цель этой исследовательской работы – приоткрыть тайну мастерства И.С.Чернышевой, проанализировать «вечные темы» русской поэзии в её творчестве: тему любви, поэта и поэзии, философскую лирику, представленные в сборнике стихов «По ту сторону дождя».

С несказанной силой пленяет любовь сердца ищущие и прекрасные. И отраженная в лучах творчества поэтов, нисходит она к нам, как манящий свет далёкой звезды. Не случайно сквозная тема творчества Инны Чернышевой – поиск «души родной».
Ее лирическая героиня разная: то «царица, приказывающая взглядом повиноваться» [1, с. 40], то «королева снежная, заметающая сердце метелью» [1, с. 33], то крестьянская девушка с «букетом колокольчиков в руках» [1, с. 79].

Любовь, по мнению поэта, бессмертна, и в ней нет места старости. Лирическая героиня счастлива в семье, когда хочется любить и быть любимой. Но сердце женщины разрывается, если она одинока: тогда на «огонь, что полыхал когда-то, наползает медленно ледок» [1, с. 15], «плачет сегодня скорбно о несбывшемся чуде скрипка» [1, с. 54]; а «капелькам дождя уже не смыть седины» [1, с. 55]. Но муза И.Чернышевой сильная и отчаянно смелая, умеющая преодолевать боль и унижение и выходить из испытания гордо и достойно.

Перед нами женщина-поэт. Одна из глав её книги стихов называется «На, владей волшебной скрипкой». Эти строки Николая Гумилёва заставляют лирическую героиню серьёзно подойти к избранному ремеслу. Она страдает по ночам бессонницей, чтобы встретить утро новой рифмой.

Настоящий поэт видит обыденную жизнь в ином свете: «журавль превращается в синицу» [1, с. 95], а «принц оказался вдруг лягушкою» [1, с. 95]. Себя представляет «маленькой бабочкой, что спит зимой в уютном коконе» [1, с. 114], и иногда ей кажется, что она «ничего не сделала, чтоб небосвод стал снова светел» [1, с. 114].

От поэта требуется самоотдача, он живёт в мире вдохновения и должен так исполнить свою песню, чтобы она звучала в веках. Об этом стихотворение «Искусство»:

Как хорошо, что есть он – мир творца,

В котором невозможное возможно,

Укрыться могут в нём порой сердца,

Оставив там всё то, что их тревожит.

Чтобы унять в душе поэта боль,

Танцуют пальцы «Вальс-бостон» на грифе.

Искусство – это выше, чем любовь,

Когда есть гениальный исполнитель [1, с. 110].
Поэзия, как ангел-утешитель, спасала не только А.С. Пушкина в трудные моменты жизни: это естественное, как дыхание, свойство души Инны Сергеевны, приятие мира и осознание его высоты, красоты.

Трагизм осознания быстротечности бытия и одновременно острое ощущение красоты и радости жизни привлекает внимание читателя. Вся жизнь Инны Чернышевой – борьба за любовь, честь, дружбу, совесть, за силы, способные зажечь свет в тёмных душах. 

 Хочется, остановив быстротекущее время, размышлять о себе, о земле, о детях... Лирическая героиня желает людям счастья, в каком бы столетии они ни жили, а сама, как и автор, уходит в Вечность... Смерть она воспринимает как единственную надежду, чтобы полететь к Пушкину, что ждёт у Черной Леты.
Магия исповедальности женской поэзии никого не оставляет равнодушным. Инна Чернышева – наша современница. Её стихотворения – ещё одна трепетная страница в литературной жизни и культуре Воронежа.
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КАТЕГОРИИ ИНДИВИДУАЛЬНОСТИ И СОБОРНОСТИ В РОМАНЕ-ЭПОПЕЕ М.А. ШОЛОХОВА «ТИХИЙ ДОН» 

Эпопея «Тихий Дон» – это масштабное повествование с большим количеством действующих лиц, событий, исторических фактов, в котором важное значение автор придавал описанию поведения не только личности, индивидуальности, но и коллектива, отдельных групп людей, казачьего народа в целом. Именно поэтому мы считаем необходимым исследовать категории индивидуальности и соборности в этом романе-эпопее. 

Непосредственным и основным источником исследования послужил сам текст произведения. Нами были обнаружены, описаны и классифицированы разнообразные примеры использования или упоминания в отдельных эпизодах ключевых понятий – индивидуальности и соборности, которые мы рассматриваем в рамках христианской философии, ориентируясь также и на фольклорные традиции, отражающие мировоззрение казаков.

Несмотря на огромную литературу, посвященную анализу этого произведения, его православный подтекст не только не описан полностью, но и, можно сказать, даже обозначен слабо и не считается ключевым.

Безусловно, в романе-эпопее Шолохова христианская идея выражена не прямо и назидательно, но на уровне подтекста отдельных эпизодов, однако эти эпизоды являются едва ли не ключевыми, с одной стороны, для раскрытия, а с другой – для осмысления всего идейного замысла произведения. 

Идейная линия православности, христианства сопряжена с семьёй Мелеховых. Глава семьи, Пантелей Прокофьевич, каждое воскресенье посещает церковь: «Пришел из церкви Пантелей Прокофьевич. Просфорку с вынутой частицей разломил на девять частей – по числу членов семьи, роздал за столом». Кстати, эта разломленная «на девять частей – по числу членов семьи» просфорка и есть прямое воплощение соборного начала, которое идёт из семьи.

Семья для казака – это не только единение старых и малых под одной крышей посредством родственных связей, не только ведение общего хозяйства, но и духовное сочленение, соединение в семью христианскую, скреплённую общей верой, общей идеей, одной тайной причастия к дому и шире – к церкви.

Вот почему так болезненно воспринимаются всеми членами семьи Мелеховых любые попытки отъединения, обособления, попытки жить своей личной жизнью. Весь сюжет романа, как мы помним, пронизывает история любви Григория Мелехова – и его попытки индивидуализироваться, отказаться от жизни в большой семье Пантелея Прокофьевича влекут за собой целый ряд трагедий как личных (душевные муки самого героя), так и внутрисемейных (попытка самоубийства Натальи, фактическая безотцовщина детей, стыд отца и матери за непутёвого сына).

Вспомним, что конец романа более чем символичен в этом плане – Григорий возвращается в родной хутор после долгих скитаний, придя к осознанию своей неразрывной связи с отчим домом. Да и сам он становится истинным отцом своему единственному выжившему ребёнку именно в момент понимания их уже неделимой христианской связи Отца и Сына.

Следует обратить внимание и на то, что и общественное мнение не на стороне тех казаков, что бегут из родного дома в поисках лучшей, отдельной от семьи жизни. Однохуторяне осуждают Григория и Аксинью не только за открытую любовную связь (тайные измены, а этот порок не скрывается автором, в семье казаков привычны), но за попытку индивидуализироваться, выйти из привычной формы существования.

А привычной формой существования всей казачьей общины испокон века считается соборное проживание поколений, коллективный труд (многочисленны эпизоды романа, представляющие собой идиллические картины физического труда всех членов семьи и общины на родной земле), соборное воспитание поколений и забота о будущем благосостоянии семьи.

Однако соборность, по Шолохову, – всё же категория не только православная, но и социальная. Всем своим романом автор утверждает возможность только соборного решения каких-либо проблем, вопросов посредством сопряжения всех сил. Так называемые казачьи сходы организовывались каждый раз с разной целью: будь то делёж луга под распашку или вопросы государственной важности. 

Масштабное реалистическое произведение о бедах почти всей первой трети XX века не может не иллюстрировать и искажённое, порочное понимание идеи коллективного единения. Христианская соборность в моменты совершения насилия, убийства или греха является в сознании людей в искажённом виде. Они находятся во власти коллективного бессознательного. Вспомним эпизод изнасилования казаками польки Франи, которому пытается помешать главный герой произведения. Индивидуальное начало в человеке и может, и должно существовать, ведь способность отличить коллективно совершаемое зло от общего благого дела – это часть потенциала только духовно развитых натур.

Всем своим романом автор утверждает возможность только соборного одоления врага, каким бы он ни был (иностранный интервент, белый, красный), – и снова посредством сопряжения всех сил.

Многие могут сказать, что идея торжества красных сил в романе связана с политическим наказом любому советскому писателю, но нельзя оспорить тот факт, что талантливому автору Шолохову удалось, казалось бы, невозможное – удовлетворить коммунистических цензоров и не покривить душой. Мы полагаем, что идеология белого движения, как это представлено в «Тихом Доне», связана именно с идеей индивидуального проживания своей судьбы (вспомним, что все герои этой линии - явные индивидуалисты, спасающие собственные жизни), потому казаки, поддавшись уговорам о том, что жизнь будет налажена, как раньше, примыкают на время к тем, кто отстаивает былую власть. Затем, когда казаки вникают в идею нового строительства мира (а герои-коммунисты ратуют не за своё, а за общее), то эти воззрения принимаются ими как хорошо знакомые. Метания же Григория Мелехова обусловлены его беспокойной совестью, ведь, участвуя в Первой мировой и Гражданской войне, он видит искажённые идеи соборного начала – всем вместе творить жизнь, но не смерть, и потому мучительно ищет дорогих ему форм проявления соборности. 
Рассмотрев идеи соборности и индивидуальности в романе «Тихий Дон», мы можем сделать некоторые выводы:

1. При анализе этого романа как художественного целого важность означенной проблемы не вызывает никакого сомнения. Эти и другие тематические мотивные комплексы так густо пронизывают собой текст, что вне понимания природы этого «материала» адекватный анализ данного художественного произведения вряд ли возможен.

2. Соборное начало есть необходимое и важнейшее условие построения жизни и мира казаков, начиная от принятия коллективных решений и заканчивая каждой отдельно взятой судьбой.

3. Идея соборности не смешивается с материальным, сугубо земным соединением людей. Признание «неразрушимого, невещественного» в качестве главного (не видимого поверхностному взгляду) – это и есть проявление той идеи соборности, которая укореняет Шолохова – не как биографического писателя, но как автора целого произведения – в традиции русской православной духовности.
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ОБРАЗ ТЕНИ В РУССКОЙ И ЗАРУБЕЖНОЙ ЛИТЕРАТУРЕ
Несмотря на то, что тень – это всего лишь оптическое явление, она привлекала человека своей таинственностью с древнейших времен, даже сейчас мы соотносим ее с некой инфернальностью, сверхъестственностью. Благодаря этим свойствам тень нашла свое неоднозначное отображение в мировой литературе. 
Мы решили подробно проанализировать этот образ и выделить на литературном материале основные типы теней и их особенности. Для этого нам понадобится обратиться к творчеству известных писателей, живших в разных странах и в разное время. Это поможет нам проследить процесс становления и изменения образа тени, а также выделить ее основные особенности. 
Для начала мы обратились к архетипу тени. Тень как архетип впервые была представлена основателем аналитической психологии Карлом Юнгом. Он охарактеризовал ее как автономную часть человека, возникающую из «бессознательного», то есть путем неконтролируемых психических процессов. Ее суть заключается в тех негативных свойствах, которые она перенимает у своего хозяина и которые впоследствии определяют ее цели и поступки. Ключевым элементом в этом образе предстает мотив утраты тени, служащий ключом к раскрытию ее свойств.
 Архетипический смысл образа тени востребован в сказке Ганса Христиана Андерсена «Тень». Она повествует о добродушном ученом, который теряет свою тень и впоследствии становится ее слугой, а та начинает выдавать себя за него. Тень изначально наделена исключительно негативными качествами, нечестно добивается власти и обманом завладевает именем ученого. Ее утрата ведет героя к краху его личности и полному исчезновению. 
Мотивы этой сказки Андерсена использует советский писатель и драматург Е. Шварц. В пьесе «Тень» (1938–1940) он обращается к известному сюжету, однако в корне изменяет вложенный Андерсеном смысл. На протяжении пьесы тень по-прежнему выступает носителем негативных качеств, через ложь и обман добиваясь своих целей. Однако Ученый побеждает ее, так как тень – часть человека, а значит, она зависима от него. 

На рубеже двадцатого века публикуются книги Дж. Барри о приключениях всем нам известного мальчика, не желавшего взрослеть, – Питера Пэна. В образе его тени есть узнаваемые черты. Она не желала подчиняться своему юному хозяину и вечно старалась улизнуть, чтобы совершить как можно больше шалостей, из-за чего Пэну приходилось бороться с ней, чтобы победить ее и вновь «прикрепить» к себе. 

Таким образом, архетипичный образ тени, как и предполагал Юнг, заключает в себе самые негативные черты человека и предстает как автономная, отделенная от него часть. Утрата тени неминуемо ведет к отрицательным последствиям. В сказке Андерсена показан самый жестокий и неминуемый итог – потеря личности, но существует также путь противоборства и подавления тени, описанный Шварцем и Барри.
Однако в литературе также встречается иное наполнение изучаемого нами образа. Тень может выступать как инструмент познания, причем вне прямой зависимоти от того, входит ли познание в круг целей человека. 
Новое смысловое наполнение образа тени возникло в произведении Шамиссо «Необычайные приключения Петера Шлемиля» (1813), герой которого продал свою тень черту за волшебный неоскудевающий кошелек, но люди отвернулись от него, не желая иметь дело с человеком без тени. Это заставляет Петера Шлемиля в корне пересмотреть свое мировоззрение. Он расторгает контракт с чертом, покупает семимильные сапоги и отправляется путешествовать. Несмотря на то, что тень фактически не выполняет никаких действий лично, она своим отсутствием влияет на состояние героя и помогает ему обрести новые ценности. 
Аналогичный образ встречается в произведении английской писательницы Урсулы ле Гуин «Волшебник Земноморья». Гед, герой книги, прошел сложный путь становления от сына простого кузнеца до могучего волшебника. Одним из его испытаний явилось столкновение с Тенью, в результате единения с которой он познает самого себя. Мы видим, что тень вновь предстает неотъемлемой частью человека и является способом познания. 

В 2011 г. опубликован роман Марка Леви «Похититель теней», в котором мальчик может общаться с человеческими тенями и даже похищать их. Когда он крадет тень человека, он проникает его память и разум, в его самые глубокие тайны. Тень снова предстает инструментом познания, но, в отличие от вышеописанных произведений, он обращен не на окружающий мир и собственное «я», а на других людей. Тень непосредственно связана с разумом, и через нее происходит вмешательство в жизнь человека.

Таким образом, мы видим, что образ тени в литературе нередко иллюстрирует проблему познания. Познание при помощи тени происходит в трех направлениях: познание окружающего мира, самого себя, других людей. В первом случае тень представляет собой неотъемлемую часть человека, утрата которой приводит к осознанию истин и просветлению героя. Во втором происходит примирение со своей душой, разные стороны которой должны объединиться для познания собственного «я». И, наконец, тень может служит проходом к памяти другого человека и являться инструментом вмешательства в его личную жизнь.
Итак, сложный многогранный образ тени представлен писателями как в наивысшей степени философский и психологичный объект, способствующий рассмотрению личности персонажа и оценке его действий со стороны, показывая его личное противоборство с самим собой и установку его оценочного мнения, мировоззрения или позиции.
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ИСТОРИКО-ПСИХОЛОГИЧЕСКИЙ ПОДХОД К ИЗОБРАЖЕНИЮ РЕВОЛЮЦИОНЕРОВ-ДЕМОКРАТОВ 

В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ ХIХ ВЕКА
Каждая эпоха рождает своих героев. Идея общественного прогресса всегда была одной из основополагающих для мыслящих людей. Боль за судьбу своей страны, поиск выхода из бедственного экономического и социального состояния общества, противостояние безнравственности, невежеству, насилию – вот что отличает истинных патриотов, объединяет лучших людей своего времени.

Начало эпохи 60-х гг. ХIХ века А.И. Герцен назвал «утренней зарей». Пробуждение творческой мысли происходило во всех областях русской культуры: в науке, педагогике, психологии, литературе, живописи, музыке. 
В 50-60-е годы ХIХ века интересные открытия были осуществлены и в области психологии, произошла  смена основных теоретических концепций личности. В этой связи обозначились 2 направления в понимании личности: первое связано с естественнонаучным поиском (Н.Г. Чернышевский, Н.А. Добролюбов, Д.И. Писарев, М.А. Бакунин, И.М. Сеченов), второе – с традициями русского идеализма (К.Д. Кавелин, В.С. Соловьев, Л.И. Шестов, Н.Я. Грот и др.). Фактически эти два направления на протяжении последующих десятилетий находились в противостоянии, что не могло не отразиться в литературе. «Личностное», выступая в виде философской идеи, выразилось в ряде понятий, таких, как «целостность», «гармоничность», «свобода», «всесторонность развития», «оригинальность», «свобода воли», «гуманность», «индивидуальность». Суть «личностного» отразилась в понятиях «сознание», «воля», «темперамент», «характер», «нравственное поведение», «способности», «идеалы», «мотивы», «установки», «настроения», «нравственные чувства» и «переживания».

Русский писатель относился к своему творчеству по-особому: оно было для него не профессией, а служением. Именно поэтому в литературной работе таких художников слова, как И.А. Гончаров, И.С. Тургенев, Н.А. Некрасов, Н.Г. Чернышевский нашли отражение общественные процессы и «новые люди», миросозерцание которых каждый из писателей пытался отразить в своих произведениях в силу своего понимания. В этом им помогало знание психологии и применение метода психологического анализа. 
Попытаемся разобраться, как исторические процессы воспринимались русской творческой интеллигенцией и насколько ее представители были близки к истине, изображая внутренний мир «новых людей», их личностные особенности, опираясь на открытия в области психологии.
Носителя революционно-демократических идей одним из первых попытался изобразить И.А. Гончаров в романе «Обрыв». Им стал Марк Волохов, политический ссыльный. Волохов умен и наблюдателен, остроумен и начитан, свободолюбив. Чувство товарищества толкает его просиживать ночи у постели заболевшего Козлова. Все эти положительные свойства Волохова легко объясняют его влияние на окружающих, в частности на Веру. Однако его протест против существующих устоев выливается в отсутствие совести, долга, ответственности за свои поступки. Этот персонаж полностью лишен какой-либо духовной составляющей. Все, что он делает, рассчитано на внешний эффект, как будто целью его действий является вызывать замешательство окружающих. Его эгоистичная натура не может чувствовать настоящей привязанности. Не случайно у Марка нет друзей. Автор на протяжении всего повествования сравнивает его с волком, подчеркивая его натуру, не знающую ни жалости, ни раскаяния, ни уважения к чувствам других людей, не способную к самоотдаче.

 Несмотря на упрощенную, даже вульгарную трактовку политических взглядов Волохова, И.А. Гончаров вывел нравственный тип человека, которому не свойственны ни внутренний поиск, ни сомнения, ни самоанализ. Несостоятельность этого типа людей Гончаров показывает, проводя героя через испытание любовью. Даже потеряв Веру навеки, Волохов не может испытывать ничего, кроме злобы охотника, добыча которого сорвалась с наживки. Так средствами художественного раскрытия характера героя Гончаров развенчивает тип «новых людей», всем ходом повествования осуждая цинизм, отказ от норм морали и сложившихся традиций. В этом сказалось авторское непонимание и неприятие нового типа мышления, направленного на разрушение всего, что дорого автору. 

 Ближе к жизненной правде находятся тургеневские герои-разночинцы. Дмитрий Инсаров, герой романа «Накануне», – болгарин по происхождению, борец за освобождение своей родины от турецкого ига. Эта величественная цель определяет все его мысли, поступки, действия. Он готов пожертвовать даже любовью к Елене, так как полагает, что личные чувства могут отвлечь его от намеченной цели. Писателю не вполне ясен его внутренний мир. Не случайно Тургенев при создании образа Инсарова почти не пользуйся методами психологического анализа. Дмитрий порою слишком рассудочен в своем поведении, даже простота его нарочита, а сам он слишком зависим от собственного стремления к независимости. Психологический портрет его создается через отрицание негативных качеств личности: он никогда не лжет, не изменяет своему слову, не берет взаймы денег, не любит разговаривать о своих подвигах, не откладывает исполнения принятого решения, его слово не расходится с делом. Он живет накануне великого дня свободы своей родины, в которой существо его озарится сознанием счастия, жизнь наполнится и будет уже настоящей жизнью. Этого дня ждет он, как праздника, и вот поэтому не приходит ему в голову сомневаться в себе и холодно рассчитывать и взвешивать, сколько именно может он сделать и с каким великим мужем успеет поравняться. Он будет делать то, к чему влечет его натура. Есть только долг, и необходимо следовать ему – вот одна из важнейших мыслей романа «Накануне». Но будут ли когда-нибудь в России такие герои? Автор не дает прямого ответа на этот вопрос, хотя надеется на его положительное решение. 
Стоит заметить, что И.С. Тургенев остро ощущал недостатки и крайности революционного движения шестидесятников, получившего в романе «Отцы и дети» название «нигилизм». Евгения Базарова можно назвать русским Инсаровым. Он разночинец-демократ, убежденный противник дворянско-крепостнического строя, материалист, человек, прошедший школу труда и лишений, самостоятельно мыслящий и независимый. Именно в этом образе Тургеневу удалось раскрыть психологию людей, которым, говоря словами Добролюбова, несмотря на то, что они пока исключение, принадлежит будущее. Они соединяют с «возвышенностью стремлений честную и неутомимую деятельность». Эти люди «решаются собственным умом проверить чужие внушения, внести в чужие системы свет собственной мысли и ступить на дорогу беспощадного отри цания для отыскания чистой истины» [2, с. 139]. Тургенев создает внутренне цельный и психологически сложный образ, который в испытании любовью раскрывается с лучшей своей стороны: совершает постоянный внутренний поиск, приближается к пониманию духовности человека, открывая эту духовность в себе. О чем бы ни говорил Базаров в этом душевном состоянии, он говорит все об одном – о человеке, о смысле его жизни, о его месте и роли на земле.

Чернышевский, который хорошо понимал разночинцев, будучи выходцем из семьи священника, правдиво показывает «новых людей» в романе «Что делать?». Они духовно богаты, служат высокой цели преобразования общества, участвуют в революционной борьбе, прекрасны во взаимоотношениях друг с другом, любят искусство. Это является их преимуществом перед Базаровым. Чернышевский создает несколько образов «новых людей»: Лопухова, Кирсанова, Рахметова. К моменту создания романа «Что делать?» «новые люди» – уже не исключение, а «обыкновенные порядочные люди молодого поколения».

«Что делать?» – полемический роман. Это сказалось не только в обрисовке «новых людей», во многом не похожей на ту, что дана в романе Тургенева, но и в самом тоне, форме, философии романа. Базаров рисовался Тургеневу фигурой «сумрачной», «злобной», «дикой», «обреченной на погибель». Герои романа Чернышевского уверены в скором торжестве того дела, за которое борются. Роман Тургенева заканчивается печальной, щемящей сердце картиной заброшенного сельского кладбища, на котором похоронен Базаров. Это своеобразный реквием. Роман же Чернышевского заканчивается торжеством свободного народа.

 Каждый исторический период представляет собой переход на новый этап развития общественного сознания. Героям-разночинцам присущи такие качества, которые будут цениться во все времена: стремление к свободе и равенству, желание поднять нравственный уровень человека, сделать вклад в развитие интеллектуального потенциала человечества, вложить духовное начало, избавить общество от проявлений злобы, несправедливости, ненависти. Для этого надо обогащать свою душу, работать над собой. Не каждый из нас готов к самопожертвованию ради высокой цели. Многие выбирают в жизни простой путь, принимают ложные ценности за истинные. На мой взгляд, черты разночинцев-демократов необходимо перенять нам, молодому поколению, чтобы сделать правильный выбор, не оказаться на дороге страстей и соблазнов в толпе негодяев и рвачей. 
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Раздел 2. Работы студенческого научного общества
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Научный руководитель – доц. к.ф.н. Нагина К.А.

Музыка и сад в повести Л. Толстого «Утро помещика»

Музыка и сад в творчестве Л.Н. Толстого взаимосвязаны: воздействие природы на человека схоже с влиянием музыки. Их соотношение изначально определил сам писатель: «Музыка – это единственное из мирского, что действует на меня… Это подобно тому, как я радуюсь, смотря на природу» [1, с. 48]. В этом утверждении он следовал за интересовавшим его в 1870-е годы Шопенгауэром, считавшим, что «между произведениями искусства и миром как представлением, то есть природою, существует значительный параллелизм» [2, с. 67].


В произведениях Толстого музыка и природа способствуют экстатическим прозрениям персонажей. Однако, с точки зрения писателя, музыка как бы «вливает» в человека чувства и мысли, не принадлежащие ему самому, воздействует на него «раздражающим» образом, снимает с него личную ответственность, перенося «по ту сторону добра и зла» [2, с. 70]. 
Уже в повести «Детство» Толстой размышляет о способах воздействия музыки на его героев, описывая восприятие музыкальных произведений Николенькой Иртеньевым: «Maman играла второй концерт Фильда, своего учителя… в моем воображении возникали какие-то легкие, светлые, прозрачные воспоминания. Она заиграла патетическую сонату Бетховена, и я вспоминал что-то грустное, тяжелое и мрачное. Maman часто играла эти две пьесы, поэтому я очень хорошо помню чувство, которое они во мне возбуждали. Чувство это было похоже на воспоминания; но воспоминания чего? Казалось, что вспоминаешь то, чего никогда не было» [3, с. 32]. В этом и таится опасность, подстерегающая толстовских персонажей, например, Позднышева в «Крейцеровой сонате», под влиянием сонаты Бетховена убившего свою жену.

Однако в «Детстве» это свойство музыки не получает этической оценки, она дается в «Юности»: «Я начал говорить по-французски самым напыщенным языком с вводными предложениями такой вздор, который мне теперь, даже после десятков лет, совестно вспомнить. Должно быть, так подействовала на меня музыка, возбуждавшая мои нервы и заглушавшая, как я полагал, не совсем понятную часть моей речи» [3, с. 296]. Сходное состояние испытывают и другие толстовские герои. По мысли писателя, «когда одно (эстетика: «музыка») подымается, другое (этика: «совестно») опускается» [2, с. 71]. 
В рассказе Л.Н. Толстого «Люцерн» музыка и природа способствуют экстатическому прозрению персонажей, причем через музыку происходит постижение красоты природы. Д. Нехлюдов слышит звуки «странной, но чрезвычайно приятной и милой музыки», и в это мгновение яркий, веселый свет проникает в его душу. Под воздействием музыки меняется и видение природы: «И красота ночи и озера, к которым я был прежде равнодушен, вдруг, как новость, отрадно поразили меня. Я невольно в одно мгновение успел заметить и пасмурное, серыми кусками на темной синеве, небо, освещенное поднимающимся месяцем, и темно-зеленое гладкое озеро с отражающимися в нем огоньками, и вдали мглистые горы, и крики лягушек из Фрёшенбурга, и росистый свежий свист перепелов с того берега» [4, с. 8].

В повести «Утро помещика» музыка и сад тесно взаимосвязаны. Как и в «Юности», ключевой для текста повести является сцена в саду. Молодой помещик Дмитрий Нехлюдов решает посвятить себя жизни в деревне. На этом пути он сталкивается с множеством испытаний: крестьянской бедностью, неверием, рутиной. В воскресный день он совершает небольшое путешествие по своей деревне и посещает крестьян, которым желает помочь. Это путешествие прочитывается как «движение к Саду, даже как возвращение в Сад» [5, с. 53], в котором персонаж год назад обрел свое предназначение: «заботиться о «счастии <…> семисот человек, за которых» он должен «отвечать Богу» [6, с. 317]. К.А. Нагина в этом эпизоде отмечает значимую аналогию: «Как Бог для Нехлюдова является Хозяином, вложившим в него стремление делать добро и направляющим на этом пути, так и он считает своей “священной обязанностью” быть “хорошим хозяином”, ведущим к счастью вверенных ему крестьян» [5, с. 21]. 

Молодой помещик посещает Ивана Чуриса, у которого и сарай, и изба скоро рухнут. Дмитрий Нехлюдов хочет ему помочь, но крестьянин отказывается от всех его предложений. Тогда молодой помещик дает Чурису деньги и наслаждается «видом человека, которому он сделал добро» [5, с. 53]. М.Б. Храпченко так объясняет сложившуюся ситуацию: «Нехлюдов по-своему искренне хочет добра крестьянам, хочет улучшить их жизнь, быт. Но он делает это как хозяин…» [7, с. 44]. Горький жизненный опыт научил крестьян никогда не доверять барину. Герой искренне пытается разрешить проблемы Юхванки Мудреного, оставляя несколько ассигнаций старухе, Давыдки Белого, мать которого просит женить сына-бездельника. Но он не в состоянии разрешить ни крестьянские, ни свои собственные проблемы, всякий раз ощущая себя не причастным к общей жизни, оказываясь в положении наблюдателя. 

Его неясная тоска усиливается, и персонаж устремляется в сад, где пытается разобраться в настоящем: «Боже мой! Боже мой! Неужели вздор были все мои мечты о цели и обязанностях моей жизни? Отчего мне тяжело, грустно, как будто я недоволен собой, тогда как я воображал, что, раз найдя эту дорогу, я постоянно буду испытывать ту полноту нравственно-удовлетворенного чувства, которое я испытал в это время, когда мне в первый раз пришли эти мысли?» [6, с. 358] И он с необыкновенной живостью и ясностью переносится воображением за год тому назад, к «счастливой минуте» [6, с. 358]. «Образ сада соединяет прошлое, настоящее и будущее», а «устремленность в прошлое на потребу настоящего» с обращенностью в сферу будущего отличает и переживания толстовского персонажа» [5, с. 58]. 

Год назад Дмитрию Нехлюдову открылся смысл бытия, состоящий в любовном единении со всем существующим. «Идеал жизни постигается Нехлюдовым, как и другими толстовскими героями, в момент душевного просветления, когда из будничной серой действительности он извлекает ее вечный, непреходящий смысл» [8, с. 185]. Душевное просветление происходит на фоне природы: «Рано-рано утром он встал прежде всех в доме и, мучительно-волнуемый какими-то затаенными, невыраженными порывами юности, без цели вышел в сад, оттуда в лес, и среди майской, сильной, сочной, но спокойной природы долго бродил один, без всяких мыслей, страдая избытком какого-то чувства и не находя выражения ему» [6, с. 358]. Природа вызывает в молодом человеке томление по чему-то неизведанному, пробуждает жажду любви и стремление к совершенствованию. 

С Дмитрием Нехлюдовым происходит то же, что и с Николенькой Иртеньевым в «Юности». Персонажу «открывается смысл бытия, состоящий в любовном единении со всем сущим» [1, с. 58]. Созерцая красоту природы, герой испытывает любовное томление: «…со всею прелестью неизвестного юное воображение его представляло ему сладострастный образ женщины, и ему казалось, что вот оно, невыраженное желание» [6, с. 358]. Нехлюдов мечтает о воображаемой женщине, и эротическая фантазия переходит в томление по Божественному: «Но другое, высшее чувство говорило не то и заставляло его искать чего-то другого» [6, с. 358]. На героя нисходит озарение, направленное «к Источнику всего прекрасного и благого»: «Вдруг, без всякой причины, на глаза его навернулись слезы, и, бог знает, каким путем, ему пришла ясная мысль, наполнившая всю его душу, за которую он ухватился с наслаждением, – мысль, что любовь и добро есть истина и счастие, и одна истина и одно возможное счастие в мире» [6, с. 358]. 

Но, вернувшись к настоящему, Нехлюдов испытывает разочарование: «Где эти мечты?» [6, с. 360]. Он чувствует глубокое недовольство самим собой: «…я просто недоволен собой! Я недоволен, потому что я здесь не знаю счастия…» [6, с. 360]. Старая няня так определяет причину подавленного состояния Нехлюдова: «день-деньской» он «один-одинешенек» [6, с. 362]. С усиливающимся чувством грусти Дмитрий Нехлюдов садится за рояль и неожиданно начинает импровизировать: «Аккорды, которые он брал, были иногда не подготовлены, даже не совсем правильны, часто были обыкновенны до пошлости и не показывали в нем никакого музыкального таланта, но ему доставляло это занятие какое-то неопределенное, грустное наслаждение. При всяком изменении гармонии он с замиранием сердца ожидал, что из него выйдет, и когда выходило что-то, он смутно дополнял воображением то, чего недоставало» [6, с. 362]. «Эта сцена становится продолжением сцены в саду, ее итогом является отождествление персонажем себя с другими людьми и миром в целом» [5, с. 60]. Подобное переживание испытывает Николенька Иртеньев, ощущающий себя «одним целым» с «природой» и «луной» [5, с. 60]. Музыка приводит Дмитрия Нехлюдова к эпифаническому моменту, она как бы «говорит» через персонажа: «Ему казалось, что он слышит сотни мелодий: и хор и оркестр, сообразный с гармонией» [6, с. 363]. Из «перемешанных» и «нелепых» картин складывается мозаика «разумного целого», а сам Нехлюдов ощущает свое присутствие в каждой ее части, воплощенной в отдельном индивидууме. 

Музыка принадлежит к стихии поэзии, она преображает мир, отражает потребность героя в «собирании неслаженного мира». Скрипач Альберт из одноименной повести был в обыденной жизни жалок, потерян, подвержен многим порокам. Но, как пишет В. Камянов, «едва взмахнув смычком, музыкант волшебно преображал всю дробность, низменную прозу окружающего (и расколовшегося в нем самом) бытия в гармоническую слаженность, «каким-то неожиданно-ярким и успокоительным светом вдруг озаряя внутренний мир каждого слушателя» [9, с. 32].

В грандиозном произведении писателя «Война и мир» музыка также «собирает» окружающий мир. В. Камянов отмечает, что для Толстого характерна глагольная конструкция: «сливался с другим <…> и с третьим <…> и все они сливались в одно и опять разбегались». Или другой пример: «двигались: перемещались и то сливались <…> в одну, то <…> разделялись на многие». Основной ритм, – отмечает исследователь, – «слияние – разделение». Этот ритм можно обнаружить практически во всех произведениях писателя. «Сливался с другим <…> и с третьим» – это об инструментах, о «стройном хоре музыки», которую слышал и которой дирижировал сидящий на фуре и засыпающий Петя Ростов в ночь перед атакой на французский транспорт», – пишет В. Камянов. «…Каждый инструмент играл своё и, не доиграв еще мотива, сливался с другим, начинавшим почти то же, и с третьим, и с четвертым, и все они сливались в одно и опять разбегались…». «С торжественным победным маршем сливалась песня, и капали капли…» [9, с. 34]. Исследователь так трактует этот отрывок: «Вся поверхность шара состояла из капель, плотно сжатых между собой». Получается, что музыкальное единство у Толстого переходит в единство космическое. «Круг, шар, сфера, – отмечает исследователь, – составляют у Толстого как бы геометрию согласия». И, продолжает В. Камянов, «противостоит им бесформенность, хаос» [9, с. 34]. Сходную точку зрения высказывает Д. Орвин: «Петя дирижирует хором, и это радостное соучастие в действии бесчеловечных сил предвещает ему смерть. <…> Не подчиняясь приказу Долохова дождаться пехоты, на своей жизненности он движется к смерти». И, как заключает исследователь, «как бы смерть не надрывала сердце, она составляет часть таинственной вселенской гармонии или равновесия человеческих индивидуумов <…> И далеко не случайно, что во время того же рейда, в котором гибнет Петя, спасается другой Петр – Пьер Безухов» [10, с. 68]. Получается, что у Л.Н. Толстого не только сад представляет собой микрокосмос, вбирает в себя вселенную, но и музыка является отображением мира. Ритм «слияния – разделения» находит свое выражение в музыке, которая в определенное мгновение вбирает в себя вселенную.

В данном контексте представляются интересными сведения из биографии Л.Н. Толстого. Музыка для писателя была не только одним из любимейших занятий, но и важным элементом его жизни. Н.Н. Гусев пишет о Толстом следующее: «Играл он не только народные песни и произведения композиторов, но любил заниматься и собственной импровизацией, во время которой самые разнообразные мечты, мысли и образы, сменяя один другой, быстро проносились в его голове» [11, с. 262]. Исходя из этих страниц биографии писателя, становится ясно, почему столь большое значение в его произведениях играет музыка. 

Своеобразным продолжением игры на рояле является сон, а точнее, «греза», которую видит Нехлюдов. Известно, что «сон» и «бодрствование» Толстым используются как иносказания в философских раздумьях. Ведь сон, по словам К. Юнга, «это скрытая маленькая дверь, ведущая в самые потаенные и сокровенные уголки души и открывающаяся в космическую ночь» [12, с. 79]. Неудивительно, что «для сновидца-Толстого сны носят символический характер, ритм засыпаний-пробуждений соотносится с чередованием жизни-смерти» [12, с. 62].

 Не случайно героям Толстого снятся мистические сны, которые определяют исход происходящего, открывают действительное положение персонажей и указывают направление их бытийного движения. Хорхе Луис Борхес отмечал, что «сны – это художественные произведения, возможно, наиболее архаичный из способов художественного выражения» [13, с. 413]. Сон, будучи результатом взаимодействия сознательного и бессознательного, предоставляет возможность творческого, интуитивного познания мира и самого себя. Сновидение создает особый мир, который строится как трансформация реальной действительности; как и искусство, сновидение функционирует по особым законам и обладает собственной поэтикой.
В рассказе «Утро помещика» музыкальная гармония, «проходящая» через Нехлюдова, являет «образы и картины из прошедшего и будущего», «перемешанные» и «нелепые», на первый взгляд [5, с. 61]. Давыдка Белый, недавно вызывавший у него чувство злобы, ассоциируется с «терпением и преданностью судьбе» [5, с. 61]. Чурис, нежно глядящий на «единственного пузатого сынишку», символизирует родительскую любовь; лицо матери Юхванки, показавшееся Нехлюдову особенно уродливым, выражает терпение и всепрощение. Мир становится разумным и гармоничным, а сам Нехлюдов из стороннего наблюдателя превращается в участника жизненного процесса. Его «я» выходит за свои границы, чтобы постичь другого: это момент самопознания и познания бытия. Краткое отождествление Нехлюдовым себя с Давыдкой, кормилицей, Чурисом, Юхванкой сменяется отождествлением с Илюшкой, сыном владельца пчельника. Дмитрию Нехлюдову представляется серое туманное утро, шоссейная дорога и движущиеся по ней обозы, которые тянут «толстоногие сытые кони». Он видит Илюшку «с светлыми кудрями», весело блестящими узкими голубыми глазами, свежим румянцем». Но Нехлюдов не только наблюдатель, он и сам Илюшка, тот красивый парень, который весело здоровается с белолицей хозяйкой постоялого двора, поглядывающей на него «блестящими сладкими глазами». Это он ночует под «открытым звездным небом», «на пахучем сене, около лошадей». Это он читает «Отче» и «Господи помилуй» и засыпает «беззаботным сном сильного, свежего человека» [5, с. 62].

Сон Илюшки-Нехлюдова строится на метафоре полета: он летит над разными городами, «поднявшись на каких-то невидимых крыльях» [14, с. 62]. «Эта метафора уникальна, – отмечает К.А. Нагина, – герои Толстого больше не будут весело лететь на крыльях» [5, с. 33]. Во сне, завершающем рассказ, чудесным образом сливаются день и ночь: внизу блестят «золотые города», облитые ярким «сияньем», на «синем небе» горят «частые звезды» [5, с. 62]. 

С метафорой волшебного полета связана метафора света-сиянья. Пространство как бы пронизано золотыми лучами: «И вот он видит во сне Царьград с золотыми домами. Он свободно летит все дальше и дальше – и видит внизу золотые города, облитые ярким сияньем, и синее небо с белыми парусами, – и ему сладко и весело лететь все дальше и дальше» [6, с. 365].

В сновидении изрекается истина, что отражает напряженную внутреннюю работу. По словам Р. Густафсона, у Толстого «сны создают образ, открывающий нам наше теперешнее положение и указывающий, куда мы пойдем или куда надо идти» [1, с. 315]. Озарение во сне является следствием постановки волнующего персонажа вопроса: Нехлюдов пытается разобраться в окружающем мире. И это озарение тесно связано с вопросами веры. «Решающие вопросы веры внезапны, потому что они и есть тот голос совести, Божественное «я» <…> Эти откровения ведут к новому пониманию и новому бытию» [1, с. 203]. Нехлюдов шепчет себе: «Славно!» – «мысль: зачем он не Илюшка – тоже приходит ему» [6, с. 365]. В это мгновение герой отождествляет себя с другим и с другими, его «я доходит до не я». Это «переживание божественного начала, в котором утрата своего «я» ведет к познанию Бога» [5, с. 63]. В этот момент происходит кризис предназначения, который приводит к изменению жизненной позиции Д. Нехлюдова. Однако, как отмечает К.А. Нагина, остается открытым вопрос о том, как герой сможет претворить в жизнь постигнутое в момент откровения. Этот вопрос будет решаться Толстым на другом материале – в романе «Воскресение».

Таким образом, сад и музыка в повести «Утро помещика» играют сходную роль. Эпифанические мгновения в повести соотнесены не с садом, а с домом, который выступает как продолжение сада. В финале рассказа персонаж переживает единение с целым, становясь частью универсума. Музыка помогает Нехлюдову пережить эпифанические мгновения, в результате которых происходит «восстановление нарушенного единения между существами» [5, с. 64]. А одновременная принадлежность сада миру природы и цивилизации <…> превращает его в идеальное место взаимодействия природы и человека, в процессе которого человек постигает смысл бытия и осознает свое предназначение» [5, с. 64].
Подведем итоги. По справедливому наблюдению М. Альтмана, «в различные моменты жизни отношение Толстого к музыке менялось. В одни периоды он так ценил музыку, что готов был для нее пожертвовать нравственностью, а в другие периоды так ценил нравственность, что готов был для нее пожертвовать музыкой…» [2, с. 72]. 

В «Детстве» музыка предстает как нечто стихийное и бесконтрольное. Комментарием к этому могут служить слова Толстого: «В то время, когда я слушаю музыку, я ни о чем не думаю и ничего не воображаю, но какое-то странное сладостное чувство до такой степени наполняет мою душу, что я теряю сознание своего существования, и это чувство воспоминание» [11, с. 156]. В «Юности» музыка получает этическую оценку, а в рассказе «Люцерн» через музыку происходит постижение красоты природы. Музыка оценивается Толстым как нечто возвышающее человека, позволяющее ему вырваться из мелкой и суетной жизни. Это «таинственная сила», но сила, влекущая человека к добру. Ту же самую оценку музыки мы получаем и в «Утре помещика». О положительной оценке музыки говорит ее связь с природой, представленной в «Люцерне» горным ландшафтом, а в «Утре помещика» садом. Трудно себе представить, что из стихийной силы, несущей благо человеку, в поздних произведениях писателя музыка превратится в силу злую. Возможно, это произойдет и оттого, что ее связь с миром природы будет нарушена.
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Фольклорные мотивы в эпистолярном наследии С.А. Есенина

Есенин для большинства из нас только известный поэт, но мало кто знает, что он ещё и гениальный фольклорист. Поэт очень бережно относился к народному творчеству, считал его родником, дающим силу и энергию творить. 
Конечно, фольклорные мотивы встречаются в большой части творчества Есенина и достаточно хорошо изучены. К данной проблеме обращались Ю.Л. Прокушев, Н.И. Шубникова-Гусева, А.М. Марченко и многие другие. Особенно подробно фольклоризм поэта был рассмотрен в книге Е.А. Самоделовой «Антропологическая поэтика С.А. Есенина». Автор приходит к выводу, что «Есенин оказался “культовой фигурой” и был подвержен процессу фольклоризации, а многие его произведения послужили исходным материалом для фольклорных переделок и стилизаций» [1, с. 4].

Нас интересуют письма Есенина. Они практически не изучены. Мы постараемся осветить эту сторону творческой деятельности поэта и выявить в его эпистолярном наследии фольклорные мотивы, так как именно переписка даёт наиболее полное представление не только о личности автора, но и о его трудах.
Есенин рос в простой крестьянской среде, с детства слушал старинные песни мамы и бабушки. Позже он объездил почти все области России, собирая фольклорный материал. В Петрограде должен был даже выйти сборник «Рязанские прибаски, канавушки и страдания», составителем которого являлся Есенин. Книга, к сожалению, не была издана. 
Во многих письмах поэта мы встречаем упоминания о различных фольклорных жанрах. 

Автор часто приводил в своих письмах частушки. Например, в письме к Клюеву 1915 г. находим такие строки: «Я хотел бы с Вами побеседовать о многом, но ведь “через быстру реченьку, через темненький лесок не доходит голосок”» [2, с. 66]. Эти слова не случайно взяты Есениным в кавычки. В книге «Труды Владимирской учёной архивной комиссии» 1914 г. есть такая частушка:

Через тоненький лесок

Подай, милый, голосок [2, с. 334].

Есенин и сам сочинял частушки «на случай» о своих собратьях по перу:

Я сидела на песке

У моста высокова.

Нету лучше из стихов

Александра Блокова.


Сделала свистулечку

Из ореха грецкого.

Веселее нет и звонче 

Песен Городецкого [3, с. 168].

Трудно переоценить значение, которое оказали на мировоззрение и творчество поэта народные песни. Их он цитирует уже в своих первых письмах.
В 1913 г. Есенин пишет Г. Панфилову: «Как хорошо закатиться звездой перед рассветом, но а сейчас-то его пока нет и не видно. Кругом мрак.

Ах ты, ноченька,

Ночка темная,

Ночка темная,

Ночь осенняя!

Дела мои не особенно веселят» [2, с. 53]. Здесь Есенин цитирует начало народной песни «Ноченька».

В письме к Бальзамовой он вспоминает песни на стихи известных поэтов, которые в то время пользовались большой популярностью: «Что твоя жизнь? «Умрёшь – похоронят, сгниёшь и не встанешь» (так пели вечером после нашей беседы <…>. «Быстры, как волны… Налей, налей, товарищ» – это сочинил Серебрянский, друг Кольцова, безвременно отживший)» [2, с. 11].

Песни Кольцова оказали на творчество поэта огромное влияние. Вот, например, строки из стихотворения 1925 г. «Есть одна хорошая песня у соловушки…», которое сам Есенин исполнял как песню в кругу друзей:

Лейся, песня звонкая, вылей трель унылую. 

В темноте мне кажется – обнимаю милую. 

За окном гармоника и сиянье месяца. 

Только знаю – милая никогда не встретится. 

Эх, любовь-калинушка, кровь – заря вишневая, 

Как гитара старая и как песня новая. 

С теми же улыбками, радостью и муками, 

Что певалось дедами, то поется внуками [3, с. 151].

Иногда поэт переделывает песни на свой лад. Например, в письме к Грише Панфилову от 23 сентября 1913 г. в качестве эпиграфа он использует собственную вариацию народной песни «По пыльной дороге телега несётся…», бытовавшей в революционно-народнической среде:

Сбейте мне цепи, скиньте оковы!

Тяжко и больно железо носить.

Дайте мне волю, желанную волю,

Я научу вас свободу любить [2, с. 51].

Жизнь, приближенная к традиционному русскому быту, всегда символизировала для Есенина спокойствие, душевную гармонию. Он страдал оттого, что не мог вернуться к размеренным крестьянским будням, изменить сложившуюся в стране ситуацию. Народные песни были для него составляющими того времени, по которому он тосковал. В этом мы убеждаемся, читая письмо поэта из Тифлиса к М. Лившиц от 20 октября 1924 г. Впрочем, здесь идиллия представлена в ироническом ключе: «По-видимому, в самом деле я перебесился. Теперь жену, балалайку, сесть на дрова и петь вроде Конёнкова: “Прошли золотые денечки”. Ну, да это мы успеем сделать по приезде в Русь» [2, с. 182]. 

Есенин серьёзно изучал особенности русской народной жизни, осознанно использовал в творчестве древние образы. В 1918 г. он написал статью, посвящённую быту русских людей, народному творчеству – «Ключи Марии». 

Вспоминает Есенин в письмах и сказки. Р.В. Иванову-Разумнику он пишет: «В моём посвящении Клюеву я назвал его середним братом из чисел 109, 34 и 22. Значение середнего в “Коньке-горбунке”, да и во всех почти русских сказках – “так и сяк”» [2, с. 100].

Сказочные мотивы используются поэтом и в творчестве, например, в стихотворении «Под венком лесной ромашки…»:

Под венком лесной ромашки

Я строгал, чинил челны,

Уронил кольцо милашки

В струи пенистой волны.

Лиходейная разлука,

Как коварная свекровь.

Унесла колечко щука,

С ним – милашкину любовь [3; с. 21].

Здесь Есениным использован сказочный сюжет о том, как щука уносит с собой потерянное кольцо, что символизирует разлуку, окончание отношений.

В письмах Есенина встречаются упоминания о нечистой силе, о повериях, издавна бытовавших в крестьянской среде. В самом первом письме к Грише Панфилову поэт, учившийся в то время в епархиальном училище, которое не могло не повлиять на его мировоззрение, пишет: «На глупые выходки Тиранова я смотрю как на сумасшествие. Он часто беснуется. В нём, вероятно, живёт легион, поэтому ему не мешает попросить своего ангела, чтобы он его исцелил» [2, с. 7].

Через год, в другом письме Панфилову, Есенин снова вспоминает образы из христианских поверий. Он в завуалированной форме сообщает другу, что бросил курить: «Кроме всего, я сообщаю тебе велию новость. Одержимый, так ска-ать, бесами, я когда-то, тебе известно, испускал из своих уст и ноздрей дым кадильной сатаны; теперь же <…> я бросил сию пакость» [2, с. 26]. Напомним: наши предки считали, что табачный дым привлекает бесов. 

Некоторые стихотворения Есенина связаны с народными гаданиями и нечистой силой:

Зашумели над затоном тростники.

Плачет девушка-царевна у реки.

Погадала красна девица в семик.

Расплела волна венок из повилик.

Ах, не выйти в жёны девушке весной,

Запугал её приметами лесной.

Бьются кони, грозно машут головой, –

Ой, не любит чёрны косы домовой [3, с. 34].

Есть у Есенина и другие стихотворения, связанные с суевериями, быличками: «Чары», «Колдунья», «Русалка под Новый год», «Вижу сон. Дорога черная …».

В основе одной из его поэм – образ чёрного человека, который приходит к людям ночью и мучит их, лишая душевных сил. Подобные истории есть и в нашем фольклоре, и в западном. По некоторым повериям, облик чёрного человека принимает чёрт. 

Есенин был достаточно суеверен. В 1924 г. Г. Бениславская писала ему: «За это время я никого, кроме Риты, Кати и Приблудного не видела (кстати, он, кажется, успел стянуть Вашу гребенку, по крайней мере, она исчезла…)» [2, с. 593]. В ответ Есенин пишет: «Гребень сей Приблудный пусть вернёт. У меня всё это связано с капризами суеверия. Потом, пусть он бросит свою хамскую привычку обворовывать ближних!» [2, с. 168]. 

Дело в том, что, по народным повериям, с помощью волос можно сделать много зла магическим путём. Волосы несут всю необходимую информацию о человеке, которая может быть использована для того, чтобы ему навредить, поэтому нельзя, чтобы личный гребень или расческа были доступны тем, кто приходит в дом.

Песенные мотивы, частушки, упоминания о нечистой силе – всё это встречается, в основном, в юношеских письмах Есенина. А вот пословицы и поговорки поэт мастерски вставляет в текст писем всю жизнь.

Пословицы придают его стилю иронический оттенок. Например, все письма к А.А. Берзинь, касающиеся, в основном, издательской деятельности, написаны в ироническом ключе: «Дорогая, дорогая. Вы, вероятно, меня уже забыли по свойственной привычке для многих “с глаз долой – из сердца вон”. Всё же я Вам стараюсь напомнить о себе» [2, c. 221].

Иногда пословицы усиливают негативный смысл сообщения. В 1922 г. в Москве был страшный голод. Из письма С. Есенина Н. Клюеву: «В Москву я тебе до осени ехать не советую, ибо здесь пока всё в периоде организации и пусто – хоть шаром покати. Голод в центральных губерниях почти такой же, как и на севере» [2, c. 135]. 

В письмах Есенина встречаются не только те пословицы, которые используют в речи все, а яркие, редко употребительные. А. Ширяевцу он пишет: «А Клюев, дорогой мой, – Бестия. <…> Слава Богу, что бодливой корове рога не даются» [2, c. 112].
Часто Есенин по-своему переиначивает пословицы. Из письма к А. Добровольскому: «Помири моих хулителей. За всех нас дадут по полушке, только б не ходили и не дрались, как телушки» [2, c. 69-70]. Похожие слова есть в пословице: за морем телушка – полушка, да рубль – перевоз.
Встречаются и варианты пословиц. Вместо общеизвестной «Не так страшен чёрт, как его малюют» в 1925 г. Есенин пишет Бениславской: «Лежу в больнице. Верней, отдыхаю. Не так страшен чёрт, как его малютки. Только катар правого лёгкого. Через 5 дней выйду здоровым» [2, c. 212]. Здесь поэт употребляет менее распространённый вариант пословицы, который впервые появился в рассказе Н.С. Лескова «Зимний день».

Часто эмоциональность сообщения усиливают поговорки: «Ну, разве я могу в чём-нибудь помешать вам как поэту? <…> Это мне было ещё больней, когда я узнал, что обо мне так могут думать. Но, а в общем-то, ведь всё это выеденного яйца не стоит» [2, c. 84] (из письма Н. Ливкину). 
В феврале 1922 г. Есенин пишет А. Мариенгофу о своём путешествии в Ростов: «Лёва достал купе, но в таких купе ездить всё равно, что у турок на колу висеть…» [2, c. 130]. 
В интересном контексте употребляется в письме к А. Ширяевцу известная поговорка «Липнуть, как мухи на мёд»: «Прости, пожалуйста, за молчание. Всё дела житейские мучают, а как освободишься, так и липнешь к памяти о друзьях, как к меду» [2, c. 98]. 

В письмах встречается много родных для Есенина рязанских поговорок. В 1917 г. он пишет Р.В. Иванову-Разумнику: «Очень собираюсь к Вам, но помираю от зубной боли. Жалею, что вчера не мог зайти, провалялся, как с белены, и, словно тёлку, забирает ломота быквиков» [2, c. 92]. Так, по словам А.А. Есениной, говорили о корове, объевшейся зеленей (озимых). 

В июле 1916 г. Есенин пишет отцу: «Дорогой Папаша! Доехал, слава Богу, как и прежде, лёг камешком, а поднялся калачиком. Слоняюсь, как отравленный, из стороны в сторону без дела и мешаю то столярам, то плотникам» [2; c. 79].
Интересно следить за тем, как трансформируются поговорки в письмах поэта, как расширяется его кругозор. 12 ноября 1922 г. он пишет А. Мариенгофу из Нью-Йорка: «Изадора прекрасная женщина, но врёт не хуже Ваньки. Все её банки и замки, о которых она пела нам в России, – вздор. Сидим без копеечки, ждём, когда соберём на дорогу…» [2, c. 149]. В 1924 г. – Г. Бениславской: «Вчера Приблудный уехал в Москву. Дело в том, что он довольно-таки стал мне в копеечку, пока жил здесь» [2, c. 170].

Но спустя какое-то время после поездки за границу лексический состав поговорки меняется. Октябрь 1925 г., В. Казину: «Устрой немного денег Илье. А то до получки сижу без сантима. Твой С. Есенин» [2, c. 225]. В письме к сестре, написанном уже в середине декабря 1925г., он пишет: «Екатерина! Почему там получил Илюшка только сто? Что за чертовщина? Деньги с Гиза немедленно все в банк до сантима <… >» [2, c. 230].
После знакомства с Н. Клюевым в лексиконе Есенина появляются поговорки Олонецкой губернии. М. Ройзману он пишет в августе 1924 г.: «живите и богатейте, чтоб нам с вами не встречаться и не ссориться» [2, c. 174]. Это изменённый вариант пожелания, что издавна бытовало на родине H. Клюева, в Олонецкой губернии. В очерке С. Есенина «Вытегорье – корабельная сторона: Дневник собирателей фольклора» упомянут «обряд дарения «полена» – резного изображения домового вместе с заговором-пожеланием от мастера хозяину: «Натетко полено – вам богатства по колено. Жить вам, богатеть, кунеть и мохнатеть» [2, c. 604].
После путешествия на Кавказ Есенин пишет Г. Бениславской: «И недаром мусульмане говорят: если он не поёт, значит, он не из Шушу, если он не пишет, значит, он не из Шираза» [2, c. 210]. Эти же слова поэт перефразирует в стихотворении «Руки милой – пара лебедей» из цикла «Персидские мотивы»:

У всего своя походка есть:

Что приятно уху, что – для глаза.

Если перс слагает плохо песнь,

Значит, он вовек не из Шираза [3, c. 146].

Итак, в эпистолярном наследии С.А. Есенина часто встречаются фольклорные мотивы. Он цитирует песни, говорит словами частушек, вспоминает сказки. Несколько раз в его письмах мы встречаем упоминание о христианских верованиях, суевериях. Всё это, по большей части, относится к юношеским письмам поэта. 

Пословицы и поговорки Есенин включает в текст писем всю жизнь, иногда перефразируя их. По мере расширения кругозора расширяется и его словарный запас, меняется лексический состав устойчивых выражений.

Выросший в крестьянской среде, Есенин всю жизнь не только хранил в памяти богатство, оставленное нам нашими предками, но и использовал его в творчестве и личной переписке. С особым вниманием в статье «Ключи Марии» он рассматривал быт крестьян, их жизнь. Существуют записи фольклорного материала, собранного им лично.

Всё это даёт право говорить о том, что Есенин был, помимо всего, ещё и выдающимся фольклористом, внёс в изучение устного народного творчества немалый вклад.
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Образ солнца в лирике С. Есенина

Мотивы, связанные с переосмыслением славянских верований о небесных светилах, получают в произведениях С. Есенина последовательную реализацию. В своем творчестве он словно раскладывает на отдельные элементы то, что составляло в фольклоре целостную картину: солнце, небо, звезды, дерево – и предоставляет каждому из элементов известную самостоятельность. Один из самых эффектных и выразительных – это мотив, связанный с образом солнца.

У славян солнце понималось как источник жизни на земле. Каждые сутки солнце окунается в море или уходит за край земли, чтобы немного остыть. В предельные дни солнце брачуется с землёй (упомянутый нами ранее мотив слияния земли и неба). Годовому циклу солнца подчинён год славянского земледельца. Он зависит также от фаз второго светила, которое в фольклоре именуется братом или сестрой солнца – месяцем (луной). Солнце и луна предстают как в антропоморфном, так и зооморфном обличье буйвола, вола, теленка, петуха. 

С. Есенин сохраняет эти соотношения. Так, он часто сравнивает солнце с ведром, опускаемым на землю, как в колодец. Обратимся, например, к стихотворению «Сельский часослов»:

О солнце, солнце,

Золотое, опущенное в мир ведро,

Зачерпни мою душу!

Вынь из кладезя мук

Страны моей… [1, I, с. 257].
Здесь солнце выступает спасительным началом, к которому тянется душа лирического героя. Он обращает свои мольбы ко всем космическим объектам в надежде на исцеление его страны:

О месяц, месяц!

Рыжая шапка моего деда,

Закинутая озорным внуком на сук облака,

Спади на землю...

Прикрой глаза мои! <...>
О звезды, звезды,

Восковые тонкие свечи,

Капающие красным воском

На молитвенник зари,

Склонитесь ниже! [1, IV, с. 145].

Однако гибель старого несет в себе рождение нового. Именно небесная сфера спасет, исцелит страну от ран, пошлет ей нового сына: «Имя ему – Израмистил», и помощниками в этом чудесном рождении будут звезды, луна, солнце. 


Образ солнца занимает центральное место в мифологическом сознании. Именно поэтому С. Есенин обращается к нему чаще всего. Солнечный «орнамент» прослеживается в «Пантократе»:

Я понял, что солнце из выси –

В колодезь златое ведро.

С земли на незримую сушу

Отчалить и мне суждено.

Я сам положу мою душу

На это горящее дно [1, II, с. 64].

Поэт вновь уподобляет солнце ведру, которое должно спасти исстрадавшуюся душу человека. То же соотнесение – в шуточном стихотворении «Пропавший месяц»: 

Солнышко утром в колодезь озер

Глянуло –
месяца нет…

Свесило оно ноги на бугор,

Кликнуло –
месяца нет (…) [1, I, с. 124].

Солнце в лирике С. Есенина познается через животный, природный, вещественный мир. Показательна в этом смысле поэма «Инония»:
Твое солнце когтистыми лапами

Прокогтялось в душу, как нож.

На реках вавилонских мы плакали,

И кровавый мочил нас дождь... [1, II, с. 55].

Уподобляясь животному, разрывающему грудь, солнце вначале вызывает у лирического героя противоречивые чувства. В дальнейшем поэт описывает солнце в открытой позитивной перспективе. Такая перемена определяется неприятием С. Есениным старого, «испорченного» мира. Солнце – это источник, который способен переродиться к новой жизни и повести за собой человечество, хотя это перерождение и дается ценой великой боли. Но только с помощью катарсиса возможно подлинное очищение. Лирический герой ждет перемен:

И напрасно в пещеры селятся

Те, кому ненавистен рев.

Все равно – он иным отелится

Солнцем в наш русский кров.

Все равно – он спалит телением,

Что ковало реке брега.

Разгвоздят мировое кипение

Золотые его рога…

Как и в «Сельском часослове», поэт говорит о рождении нового божества. Здесь солнце соотносится с коровой, вводится мотив перерождения животным путем. Восход нового солнца подарит рождение другой жизни. В тексте отражаются идеи революционного переворота. С. Есенин жаждал изменения жизни России – но в особом, ретроспективном смысле: он прибегает к мифологичес​ким представления славян, стремясь вернуть гармонию прошлого. В этом смысле интересно посмотреть на стихотворения «Преображение»:
Солнце, как кошка,

С небесной вербы

Лапкою золотою

Трогает мои волоса… [1, II, с. 47]
и «Товарищ»:

Сидит у окошка

Старая кошка,

Ловит лапой луну... [1, II, с. 28].

Стихотворные строки объединены поэтом одним общим замыслом, о котором пишет В.А. Вдовин в статье «О новый, новый, новый, прорезавший тучи день!». По мысли ученого, в тексте Есенина «метафори​чески зашифровывается отгадка – образ кошки приобретает вполне опре​деленный смысл рассвета. С рассветом дня, как известно, наши предки соединяли «все благое, все предвещающее жизнь, урожай, прибыток» [1, II, с. 38].

В своих стихотворениях Есенин воссоздает гармонию традиционного русского быта, вводя образы кошки, коровы, упоминая предметы утвари: сошник, жерди, бочки, колесо, скирды, струганные дранки, нож. Так в стихотворениях «Нивы сжаты, рощи голы…»:

Нивы сжаты, рощи голы,

От воды туман и сырость.

Колесом за сини горы

Солнце тихое скатилось… [1, I, с. 148],

« Край любимый! Сердцу снятся…»:

Край любимый! Сердцу снятся

Скирды солнца в водных лонах.

Я хотел бы затеряться

В зеленях твоих стозвонных… [1, I, с. 84],

 «На плетнях висят баранки…»:

На плетнях висят баранки,

Хлебной брагой льет теплынь.

Солнца струганые дранки

Загораживают синь… [1, I, с. 80].

Сопоставление солнца с обычными бытовыми крестьянскими вещами гармонично дополняет эту картину, например, в поэме «Инония»:

И четыре солнца из облачья,

Как четыре бочки с горы,

Золотые рассыпав обручи,

Скатясь, всколыхнут миры… [1, II, с. 56].

Упомянутые составляющие образа солнца восходят к фольклорной «древесной символике»: «Все от древа – вот религия мысли нашего народа... Древо – жизнь…», – писал Есенин в своем поэтико-философском трактате «Ключи Марии» [1, V, с. 173]. Солнце уподобляется обычной деревянной бочке, сравнивается с жердью: 

Новый он сбросит жителям 

Крыл колосистых звон.

И, как жерди златые, вытянет

Солнце лучи на дол… [1, II, с. 57]

Интересно, что поэт нигде не указывает на передвижение солнца по небосводу. Зато в лирике поэта можно проследить световую динамику образа солнца: оно ослепляет, палит, коптит. Цветовой нюанс солнце приобретает в зависимости от того, во что оно перевоплощается у поэта: в смолянистые коричневые бочки или золотые скирды, как в стихотворении «Край любимый! Сердцу снятся…». 

Солнце не только дает жизнь всему живому, оно само жизнь. Солнце во всем, что окружает человека. С солнцем поэт связывает светлое, доброе начало. Например, в стихотворении «Восход солнца» не просто отображается естественное природное явление, но и создается ощущение обновления мира:

Загорелась зорька красная

В небе темно-голубом, 

Полоса явилася ясная 

В своем блеске золотом.

Лучи солнышка высоко

Отразили в небе свет. 

И рассыпались далеко

От них новые в ответ.

Лучи ярко-золотые

Осветили землю вдруг. 

Небеса уж голубые

Расстилаются вокруг [1, IV, с. 19].

Солярными ассоциациями в лирике Есенина наделяется категория времени. Пряжа, прядение, нить, ткань – устойчивые образы на протяжении всего его творчества: «В пряже солнечных дней время выткало нить» [1, I, с. 72], «Выткался на озере алый свет зари...» [1, I, с. 73], «...На крылечке старушка-мать: пальцами луч заката пытается поймать...» [1, II, с. 58], «А солнышко, словно кошка, тянет клубок к себе» [1, II, с. 58], «Крючками звезд свивая нить лучи, ты ловишь нас…» [1, I, с. 167], «Прядите, дни, свою былую пряжу...» [1, II, с. 132].

Прядение «солнечной пряжи» у Есенина чаше всего связано с образом матери и, соответственно, с рождающим лоном, ассоциируется с рождением на земле солнечного сына. Формально этот мотив встраивается в контекст базовых смыслов серебряного века, но смысловая подоснова его иная. Есенин воспринимает устройство вселенной, как воспринимали его древние пастухи-мыслители. В «Ключах Марии» он говорит о том, что люди утратили возможность видеть «узловую связь самой природы» [1, V, с. 180]. Поэт считает, что «люди должны научиться читать забытые ими знаки. Должны почувствовать, что очаг их есть самая колесница, которая увозит пророка Илью в облака. Они должны постичь, что предки их не простыми завитками дали их нам, как знаки открывающейся книги, в книге нашей души» [1, V, с. 181]. Разгадав эти древние загадки, лирический герой Есенина становится подобен сыну солнца. Так, в стихотворении «Октоих» поэт соотносит жизнь лирического героя с земным солнценосным началом:
Тебе, твоим туманам

И овцам на полях,

Несу, как сноп овсяный,

Я солнце на руках… [1, II, с. 235].

Лирический герой С. Есенина мыслит себя потомком солнца, который несет дневное светило в своих руках. Соприкоснувшись с этим огнем, люди должны переосмыслить свою жизнь, вернуться к истокам и научиться жить в гармонии как с собой, так и с природным космосом. В есенинском поэтическом мире именно солнце способно исцелить душу, согреть своим теплом, даровать людям новую жизнь.


Итак, схематично представим круг есенинских ассоциаций к образу солнца: 








Литература

1. Есенин С.А. Собрание сочинений: В 6 т. / С.А. Есенин. – М.: Художественная литература, 1979. 

2. Есенин и современность: сб. – М.: Современник, 1975. – 405 с.

Грачева Е., студ. 3 к.

Научный руководитель – проф. д. ф. н. Никонова Т.А.

Повествовательное начало в пьесе М. А. Булгакова 

«Кабала святош»

«Кабалу святош», позже названную по настоянию Главреперткома «Мольер», М.А. Булгаков написал в октябре-декабре 1929 г. 6 декабря 1929 г. драматург закончил первый полный черновой вариант пьесы. Последовавшие перепечатки были датированы декабрем 1929 г. [2, с. 554].
Создание пьесы послужило началом булгаковской мольерианы. Помимо «Кабалы святош», М.А. Булгаков написал с 1929 по 1936 гг. роман «Жизнь господина де Мольера», пьесу по мольеровским сюжетам «Полоумный Журден», а также сделал перевод комедии Мольера «Скупой». Отвечая на вопрос, почему именно Мольер стал его трагическим героем, писатель сказал: «Он имел большое влияние на мое формирование как писателя. Меня привлекала личность учителя многих поколений драматургов – комедианта на сцене, неудачника, меланхолика и трагического человека в личной жизни» [2, с. 565]. 
Основой сюжета пьесы становится отчаянная борьба Мольера за постановку «Тартюфа». Жан Батист де Мольер, неудержимый, порывистый, страстный, стал главным действующим лицом пьесы. 

В пьесе «Кабала святош» представлен расширенный и усложненный конфликт. Прием театра в театре (постановка «Мнимого больного») связывает три линии конфликта: противостояние Мольера Людовику и святошам, конфликт, порожденный слухами о кровосмесительном браке, ситуацию с предательством Муаррона. 

Образ Мольера глубоко трагичен, даже комические моменты полны скрытого драматизма, так как ему противопоставлен не только король, но и Общество святых даров, либертены, наконец, сама труппа Мольера, члены которой, раздираемые внутренними противоречиями, оказываются способными на предательство (история с Муарроном).

Одним из главных конфликтов пьесы становится противостояние гения и власти. Полностью зависящий от своевольного монарха, великий драматург лишается подлинной свободы – свободы распоряжаться своей судьбой, зависящей от мнения Людовика XIV. 

Людовик XIV является воплощением власти в пьесе. Михаил Афанасьевич создал образ твердой, неумолимой и деспотичной силы. Правитель может быть и жестоким и любезным. Мольер-драматург предстает перед читателем трагической фигурой, игрушкой в руках короля, человека, которому дана неизмеримая власть. Король сравнивается с божеством, «золотым идолом», способным определить судьбу гения:

«Мольер. Ох, Бутон, я сегодня чуть не умер со страху. Золотой идол, а глаза, веришь ли, изумрудные. Руки у меня покрылись холодным потом. Поплыло все косяком, все боком, и соображаю только одно, что он меня давит! Идол!» [1, с. 647].
Для Людовика Мольер – талантливый актер и драматург, который может и должен служить на благо власти и религии. Это неукоснительно вменяется ему в обязанность. Король не принимает неповиновения и малейшего отступления от данных им указаний, без малейших колебаний определяя дальнейшее положение драматурга:
 «Людовик. Дерзкий актер талантлив. Хорошо, архиепископ, я заступлюсь... Но... (понизив голос) я попробую исправить его, он может служить к славе царствования. Но если он совершит еще одну дерзость, я накажу» [1, с. 622].
Однако за действиями короля стоит Кабала Священного писания и архиепископ Шаррон, что ставит самого Людовика в зависимое положение и еще более углубляет трагедию драматурга, вынужденного бороться с могущественными, поддерживающими друг друга силами.

Трагизм ситуации для Мольера – в той осознанной «кабале», в которую попадает драматург. Презирая лесть и «бессудную тиранию», Мольер оказывается в тяжелой зависимости от короля и святош, переживая унижения и постоянное ощущение собственного угнетения:

«Бутон. Мэтр, ложитесь, ради Бога. <…> Так вы что говорите, милостивый государь? Что наш король есть самый лучший, самый блестящий король во всем мире? С моей стороны возражений нет. Присоединяюсь к вашему мнению.

Мольер (под одеялом). Бездарность!» [1, с. 648]. 

Шаррон, служащий Богу, становится символом двойственности и лицемерия, используя всю власть католической церкви в собственных целях, обнажая суть фанатичного идеолога, проповедующего мораль, основанную на ханжестве и двуличии. 
Пространство и время в «Кабале святош» заключают в себе фантасмагорические, символические начала. Лагранж играет роль своеобразного рассказчика, в текст вводятся его дневниковые записи, в которых он описывает ключевые события жизни Мольера. Это вносит в пьесу повествовательное начало. Такие персонажи, как Бутон и Лагранж, становятся выразителями сторонней точки зрения на героя, что свойственно более эпосу, чем драме. В «Кабале святош» все действующие лица дополняют главного героя, участвуют в сюжете в равной степени, создавая тем самым целостную, завершенную картину.
Конфликт, представленный в произведении, можно разделить на внешний и внутренний. Внешний конфликт связан с противостоянием Мольера Людовику XIV. Внешний конфликт усложнен внутренним, в основе которого лежат деятельность «черной» Кабалы и женитьба Мольера на Арманде Бежар. В сложившейся ситуации одной из основных становится тема стойкости художника, находящегося в постоянной зависимости от покровительствующих ему людей. 
Мотив подчинения – сквозной в пьесе: подчинить и исправить Мольера стараются и король, и архиепископ Шаррон. Однако если подчинение королю зиждется на написании угодных для власти произведений, планомерном восхвалении политики Людовика, тайная власть Шаррона становится всеобъемлющей, неотрывно связанной с иной реальностью, религией. Этой власти подчиняется не только Мольер, но и сам король, принимающий решения, подсказанные архиепископом. 

Противостояние государственной и духовной власти, а также личная драма Мольера-человека осложняют внутренний конфликт пьесы. Многозначность конфликта, рожденная глубокой психологизацией, указывает на преобладание в пьесе внутреннего действия. Следует отметить, что единство действия в пьесе М.А. Булгакова отличается от единства действия, представленного в классицистических пьесах Ж-Б. Мольера, в которых преобладает внешнее действие, основанное на локальном, замкнутом конфликте, исчерпывающем себя развязкой сюжета. В «Кабале святош» внутреннее действие основано на устойчивом, имманентном конфликте. Личность у М.А. Булгакова предстает перед социумом, изменить который она не в силах. Усложненный внутренний конфликт свидетельствует о присутствующем в пьесе романном начале.
В отношениях с королем, Обществом Святых Даров, Одноглазым, с труппой – всюду Мольер вынужден играть роли, соответствующие обстоятельствам. Лицемерное поклонение Людовику не что иное, как маска, скрывающая подлинное лицо человека, уставшего от гонений сильных мира сего, осознающего свое зависимое положение.

Светлому началу театра в пьесе противопоставлена темная сущность Кабалы Священного Писания. В противопоставлении театра и Кабалы большую роль играют мотивы света-тьмы (ярко освещенная сцена – собор, «полный тумана и тьмы»). В ряде сцен при помощи чередования образов верха и низа (звучание органа с высоты в соборе; подвал, в котором состоялось собрание Кабалы) подчеркивается власть Кабалы над захваченным ею пространством. Конфликт Мольера с архиепископом Шарроном строится на антитезе непоколебимой правоты Мольера и лицемерия и лживости Шаррона.

В моменты горькой исповеди персонажа мы видим смятение и бессильную ярость Мольера, осознающего свое вынужденное двуличие, не способного смириться с обманом и ложью, зависимость от которых диктует его судьба. Именно разлад между внешним и внутренним, характерный для романного героя, вносит в пьесу психологическое начало, свойственное больше прозе, нежели драматургии. В репликах Мольера, приближающихся по смыслу к внутреннему монологу, выражены отчаяние и бессилие драматурга, мучительные выводы, рождающиеся в его сознании:

«Мольер. Что еще я должен сделать, чтобы доказать, что я червь? Но, ваше величество, я писатель, я мыслю, знаете ли, я протестую...» [1, с. 647].
«Мольер. За что? Понимаешь, я сегодня утром спрашиваю его - за что? Не понимаю... Я ему говорю: я, ваше величество, ненавижу такие поступки, я протестую, я оскорблен, ваше величество, извольте объяснить... Извольте... я, быть может, вам мало льстил? Я, быть может, мало ползал?.. <…> Но ведь из-за чего, Бутон? Из-за "Тартюфа". Из-за этого унижался. Думал найти союзника. Нашел! Не унижайся. Бутон! Ненавижу королевскую тиранию!» [1, с. 647].
Унижение Мольера, его трагическая зависимость от изменчивых велений короля-покровителя приводят к осознанию свершившейся нравственной катастрофы. Однако мучительные поиски поддержки, жизнь в атмосфере тирании, становящиеся невыносимыми для Мольера-человека, Мольер-драматург готов перенести ради высокой цели – сохранения творений. Оттого его монолог так горек и полон отчаяния: все его надежды на понимание королем главной идеи пьесы, ее одобрение и порицание царящего в обществе господства лицемеров и святош не оправдались. 

Главным в жизни Мольера становится сохранение творений. Художник живет ради своих произведений, которым суждено остаться в веках. Он переходит в иную ипостась, возродившись в своих текстах. После смерти Мольера его творения – его единственные дети – остаются в вечности, неподвластные тирании святош. 

«Черная Кабала» представляет собой угнетающую, лишающую сил зависимость художника от враждебного ему окружения, которое в данном освещении предстает оплотом тьмы, смерти, зловещего таинства, противостоящего истинной святости.

Из вышесказанного следует, что пьеса М.А. Булгакова «Кабала святош» представляет собой сложное переплетение двух родовых начал, повествовательного и драматического. Прозаическое начало проявляется в пьесе в преобладании внутреннего действия, усложненности конфликта, присутствующих в тексте дневниковых записях, характерном для романного героя противоречии между внешней и внутренней жизнью, и, как следствие, глубоком психологизме действия. 
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Алогизмы в творчестве А. Платонова

И. Бродский в статье «Послесловие к «Котловану» А. Платонова» писал, что «язык прозы Андрея Платонова заводит русский язык в смысловой тупик или – что точнее – обнаруживает тупиковую философию в самом языке». И добавляет: «…наличие абсурда в грамматике свидетельствует не о частной трагедии, но о человеческой расе в целом» [2, с. 72]. Убедиться в правоте этих утверждений помогает анализ языка А. Платонова, поражающего внутренней целостностью, высокой эстетичностью и системной алогичностью.

Алогизм представляет собой нарушение классической речевой логики, которая основывается, прежде всего, на четырех основных законах, сформулированных Аристотелем: тождества, непротиворечия, исключенного третьего, достаточного основания. На текстовом уровне они реализуются так:

1) по закону тождества, каждая мысль текста при повторении должна иметь определенное, устойчивое содержание [6, с. 487];

2) по закону непротиворечия, суждения должны служить для последовательного и непротиворечивого изложения. Некоторое исключение составляет логика бытия тропов, также описанных Аристотелем: метафоры, олицетворения и метонимии возможны при скрытом противоречии [10, с. 102];

3) по закону исключенного третьего, из двух противоположных суждений об одном и том же предмете, взятых одновременно в одном и том же отношении, одно непременно истинно, другое ложно, третьего не дано;

4) по закону достаточного основания, всякая истинная мысль должна быть обоснована другими мыслями, истинность которых заранее доказана или принята за аксиому.

Тремя фундаментальными свойствами логической мысли были названы ее определенность, последовательность и обоснованность [1, с. 20]. Нарушение логики может возникать как в суждениях, так и в умозаключениях и чаще всего ведет к возникновению логической ошибки. Однако речевая нелогичность может быть оправданной и служить средством выразительности. На основе алогизма строится ряд стилистических фигур, например: зевгма (соединение сочинительной связью понятий с разным объемом) [9, с. 494], апофазия (опровержение только что высказанной точки зрения) [4, с. 285], гистеропротерон (смешение временной и логической последовательности описываемых событий) [4, с. 286], аподозис (внешне парадоксальное умозаключение, часто основанное на контрасте) [4, с. 286] и другие.

Некоторые исследователи называют язык А. Платонова «юродивым» [3]. М. Михеев, например, видел в юродстве языка и героев произведений А. Платонова противопоставление физического уродства душевной красоте, «выражающей невыразимое». В словаре Д. Ушакова приводятся 2 значения слова ‘юродивый’:
1. Глуповатый, чудаковатый, безумный. «У каждого свой сказ про юродивого помещика». Некрасов.

2. В знач. сущ. юродивый, юродивого, муж. Христианский аскет-безумец или принявший вид безумца и обладающий, по мнению верующих, даром прорицания (церк., рел.). «Христа ради или во Христе юродивый. Молись за меня богу, юродивый!» Пушкин.

Такого рода дефиниции наталкивают на мысль о том, что язык А. Платонова, с одной стороны, необычен и чудаковат, с другой – отражает суть явлений, поворачивает к читателю мир сущностной стороной. Это язык, сочетающий в себе безумство и высокое просветление. Существуют различные объяснения «юродивости» платоновского языка. Так, И.А. Стернин говорит о периферийной сочетаемости лексем [8], И.Я. Чернухина – о сочетании классической логики с альтернативными ей вариантами [10].

Язык А. Платонова полон противоречий, как полна противоречий окружающая действительность. Например, в одном из ранних фантастических рассказов «Потомки Солнца» А. Платонов пишет: «Земля с развитием человечества, становилась все более неудобна и безумна» [5, с. 33], а затем добавляет, что «чудовищная, сама себя жрущая вселенная была им (людям) не знакома» [5, с. 36]. Нарушение закона непротиворечия позволяет читателю ярко представить столкновение сил природы и человеческой мысли. Безумие вселенной имеет множество причин – как спровоцированных человеком, так и обусловленных ее внутренним развитием. Бесконтрольные действия людей могут рано или поздно привести к катастрофе, как в мире Вогулова, главного героя рассказа: он решил «действовать, медленно начиная с малого – с перестройки земного шара» [5, с. 36]. А. Платонов, несомненно, выступает как пророк, которому не безразлична судьба человечества и вселенной. 

Человеческая сущность в произведениях А. Платонова не менее сложна, чем макрокосмос. Макар, главный герой рассказа «Усомнившийся Макар», «думать не мог, имея порожнюю голову над умными руками, но зато он мог сразу догадываться» [6, с. 439]. Читатель понимает, что голова у главного героя пустая, неспособная к мысли, однако вторая часть предложения опровергает первое суждение. «Догадываться» значит «нападать» на правильную мысль, но отмечая, что «рассуждал Макар в своей голове, умевшей думать, когда руки не были заняты» [6, с. 447], – А. Платонов сталкивает рациональное (голова) и чувственное (руки) начала в человеке. Более того, Макар большую часть своих выводов делает самостоятельно с помощью эмпирических методов (наблюдения, сравнения), а не основываясь на чьих-то теориях: «Трамваи Макару понравились, потому что они сами едут и машинист сидит в переднем вагоне очень легко, будто ничего не везет» [6, с. 443].

Именно такому человеку – чудаковатому и самобытному – приоткрывается противоречивая сущность этого мира. Аподозис, абсурдность умозаключений, отражает не просто мироощущение героя, но и абсурдность мироздания: «чего только в мире нет, раз он просторен и пуст» [6, с. 441]. Суть вещей, кроющиеся в ней множественные связи, на первый взгляд, непостижимы, однако доступны при глубоком рассмотрении, на которое способны многие платоновские герои.

«Юродивость» языка А. Платонова особенно выразительна в описании духовной близости между людьми. Семантическое наложение, при котором части одних синтаксических единиц заменяют другие, образует множество дополнительных смыслов. Формальное нарушение грамматики и лексической сочетаемости в одном из предложений рассказа «Река Потудань» «более молодые <…> близко глядели лица друг другу» [7, с. 710] на самом деле состоит из нескольких совмещенных синтаксических конструкций:

– глядели друг на друга,

– близко глядели на лица.

Нарочитая ошибка в данном случае непременно привлечет внимание читателя своей неожиданностью, заставит его логически осмыслить каждое из суждений. Он станет в некотором роде соавтором, стремящимся к пониманию высшей связи, существующей в межличностных отношениях.

Нелогичность мирового пространства видится писателю абсолютно во всех проявлениях этого мира, в самых мельчайших его деталях. Такие детали при описании вещного мира позволяют создать любопытный и одновременно глубокий образ. Например, Макар пошел искать главную научно-техническую контору, и «такая контора помещалась в прочном несгораемом помещении, в одном городском овраге» [6, с. 446]. Алогизм строится на несоответствии статуса учреждения его месторасположению. Овраг представляет собой глубокую длинную впадину на поверхности земли, образовавшуюся от действия дождевых и талых вод, один используется в качестве местоименного прилагательного, выражающего в данном контексте неопределенность. В рассказе «Фро» для описания внешности одного из героев А. Платонов использует типичную зевгматическую конструкцию: «дома отец сидел обутый, одетый и в шапке» [7, с. 672], тем самым подчеркивая важную для повествования деталь. Вещи приобретают неожиданные свойства, возникает подтекстовый комизм, который сочетается с серьезностью авторского замысла. Все материальные детали образуют ткань вселенной, дополняя и раскрывая в частных проявлениях безумие макрокосмоса.

Можно с уверенностью говорить о том, что наравне с собственным «юродивым» языком, А. Платонов создает и собственную логику. Аристотелевская логика, безусловно, существует в произведениях писателя имплицитно, образуя лишь основу для поисков автора. Логика А. Платонова позволяет читателю раскрыть глубину авторских сентенций, порождаемых грамматической и синтаксической непредсказуемостью платоновского языка. В самом деле, «Платонов говорит о нации, ставшей в некотором роде жертвой своего языка, а точнее – о самом языке, оказавшемся способным породить фиктивный мир» [2, с. 74], «впадающий» от него в логическую зависимость.
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Жанровая принадлежность романа Д. Глуховского «Метро​–2033»

По определению Л. Сарджента, «утопия – это подробное и последовательное описание воображаемого, но локализованного во времени и пространстве общества, построенного на основе альтернативной социально-исторической гипотезы и организованного – как на уровне институтов, так и человеческих отношений – совершеннее, чем то общество, в котором живет автор» [2, c. 10]. Этим определением мы и будем пользоваться в дальнейшем.

Бок о бок с утопией часто идёт антиутопия (или негативная утопия). В.А. Чаликова даёт ей такое определение: «Антиутопия – это «карикатура» на утопию, произведение, задавшееся целью высмеять и опорочить саму идею совершенства, утопическую установку вообще» [2, c. 10].

Очевидно, что утопия и антиутопия как формы мышления и как литературные жанры – явления взаимосвязанные.

Так какие же признаки утопии / антиутопии имеет роман «Метро–2033» Д. Глуховского?

Во-первых, стоит отметить то, что мир метро в романе – это мир постапокалиптический, т.е. переживший катастрофу (ядерную войну), что доказывает несостоятельность предыдущей жизненной модели. В этом авторское «предупреждение», что является ярким признаком антиутопии.
Взрыв разделил мир на две части: верхнюю и нижнюю. Рассмотрим каждую из них в отдельности.

«Верхний мир» – это разрушенная Москва, её обитатели – мутанты разных видов. Поверхность опасна и непредсказуема. Поднимаются туда только опытные и хорошо экипированные люди («сталкеры»), чтобы пополнить запасы батареек, лампочек, патронов. В этом – безусловная зависимость «нижнего мира» от «верхнего». Это выражается не только в бытовых нуждах людей, но и в устройстве общества, ведь за неимением другой модели люди создают мир по образу предыдущей, ущербной. Следовательно, «верхний мир» является и утопическим идеалом, к которому стремятся жители метро (старшее поколение – из чувства ностальгии, младшее – из любопытства и жажды приключений). Объединяет их одно: стремление к «наилучшему устройству государства» – призрак прошлой жизни, как призрак отца Гамлета, влияет на жизнь нынешнюю, являясь сюжетообразующим элементом. Но дорога в «светлое будущее» на самом деле ведёт в тёмное прошлое. Таким образом, изображение «верхнего мира» сочетает в себе утопические и антиутопические черты.

«Нижний мир» представляет собой населённые станции метро, одни из них объединяются в группы, другие независимы, но все станции так или иначе связаны друг с другом. Существует несколько группировок: Ганза, Полис, Красная линия, Четвертый рейх, Содружество ВДНХ, Изумрудный Город.
Каждая из станций в отдельности представляет собой попытку реализации одной из множества исторических утопий, но, поскольку все они противоречивы, ни одна из них не воплощается полностью.

1. Ганза

Ганза представляет собой союз станций кольцевой линии. Такое название линия получила неслучайно. Ганза – это содружество немецких свободных городов в XIII-XVII веках в Северной Европе, созданное для защиты торговли и купечества от власти феодалов. Особо следует отметить расположение союза именно на кольцевой линии, потому что она замыкает в себе все основные станции: и Красную линию, и Четвёртый рейх, и Полис, и даже небольшое бандитское царство Китай-город. Ну как здесь не вспомнить утверждение К. Маркса и Ф. Энгельса о том, что главным фактором в развитии человечества является экономика! Как не вспомнить, что именно Германия дала ХХ веку самое большое количество утопий (социализм / коммунизм, Национал-социализм)! 

В связи с торговым союзом («Ганзой») стоит упомянуть и основную валюту мира метро – патроны. Всё продается и покупается за патроны, патроны – это сила, власть. Деньги и оружие в данном случае становятся даже не синонимами, а единым целым, и без них никак нельзя обойтись – это опровергает «утопическую установку вообще».

2. Полис и Изумрудный город

 В Древней Греции полисом называли город-государство. Управление древнегреческим полисом осуществлял совет, который состоял из свободных граждан (гражданином полиса считался тот, кто имел право на землю и был рождён от свободных родителей, тоже граждан). Также среди жителей были рабы и метеки (иностранцы или вольноотпущенники), но гражданских прав они не имели. 

У Глуховского Полис – причудливая смесь греческой демократии (с той лишь разницей, что рабство отсутствует), русскоговорящего населения и индийской кастовой системы: «На Индию очень похоже, там еще была каста торговцев и каста слуг. У нас это все тоже есть. Ну, мы между собой и называем это по-индийски. Жрецы – брамины, воины – кшатрии, купцы – вайшьи, слуги – шудры…» [1, c. 292]. Главные касты – это «брамины» (хранители знаний) и «кшатрии» (воины), они образуют Совет: «Полис управляется Советом, из самых авторитетных людей. А там, знаете, самые авторитетные люди – либо библиотекари (т.е. брамины – курсив мой – А.П.), либо военные» [1, с. 190]. Хранители и воины постоянно конфликтуют между собой. Каста выбирается человеком самостоятельно в 18-летнем возрасте и закрепляется за ним на всю оставшуюся жизнь.

Полис также является связующим звеном между прошлой и нынешней жизнью, поскольку осуществляет функции хранения и передачи культурных ценностей, но делает это своеобразно: все книги воспринимаются как религиозно-мистические трактаты (даже библиотечные карточки выступают в роли карт для гадания), сводя все научные знания до уровня мифа: «Всю Великую Библиотеку строили для одной-единственной Книги. И лишь одна она там и спрятана. Остальные нужны только чтобы ее скрыть. Ее-то на самом деле и ищут. Ее и стерегут, – прибавил он, и его передернуло» [1, c. 294]. 

Изумрудный Город (Университет) – станция полумифическая (об этом говорит уже название, отсылающее нас к книге Фрэнка Баума «Волшебник страны Оз», в России более известной в пересказе А.М. Волкова («Волшебник Изумрудного города»). Станция включает в себя Университет, Проспект Вернадского и Юго-Западную: «Ну, это, наверное, просто легенды. И что там образованные люди находятся у власти, всеми тремя станциями управляет ректор, а каждая станция возглавляется деканом, их избирают. Там и наука не стоит на месте – всё-таки студенты, знаете ли, аспиранты, преподаватели! И культура не гаснет, не то что у нас, и пишут что-то, и наследие наше не забывается…» [1, c. 189].

Изумрудный город является антагонистом по отношению к Полису, поскольку противопоставляются миф (Изумрудный город) и реальность (Полис), желаемое и действительное. В этом противопоставлении преобладает антиутопическое начало, хотя бы потому, что Полис существует, а существование Университета ничем не подтверждено.

3. Четвёртый Рейх и Красная линия

В истории Германии существовало всего три рейха:

Первый Рейх – Священная римская империя германской нации (962 –1806);

Второй Рейх – держава Гогенцоллернов (1871 – 1918)

Третий рейх – название относится прежде всего к гитлеровской Германии, хотя использовалось «правыми» и до Гитлера (1933 – 1945).

У Д. Глуховского Четвёртый Рейх – это крайние националисты, очищающие метро от всех «чёрных», «нерусских». Состоит из станций: Тверская, Пушкинская и Чеховская. Контрастное сочетание – Пушкин, Чехов и вульгарный национализм, но, к сожалению, это не фантазии автора – это сегодняшние реалии, которые получили отражение в романе.

Красная Линия – коммунистическая группировка, занимает бывшую Сокольническую линию и обрывается на Спортивной, хотя руководство не признаёт этого (здесь явная пародия на советское руководство, а пародия и сатира, как уже говорилось выше – элементы антиутопии). Красная Линия пронзает собой всю карту метро (это явление имеет под собой историческое основание, поскольку в новой истории коммунистическая идея и всё с ней связанное (прежде всего СССР), действительно проходит «красной линией»), разрывая кольцо Ганзы (холодная война, противостояние капитализма и социализма, противостояние сверхдержав).

Красная Линия – воплощение СССР, Четвёртый Рейх – воплощение гитлеровской Германии (частичное) и отражение современных российских реалий. Напрямую в романе эти группировки не сталкиваются (косвенное столкновение происходит лишь во время спасения Артёма троцкистами, но они не принадлежат к Красной Линии), их борьба обоснована исторически – Третий рейх и СССР столкнулись во Второй мировой войне. Германия была разгромлена, и в результате разрушена утопия Третьего Рейха. Через 45 лет рухнул и СССР. 

Таким образом, мы имеем две попытки реализации утопии в мире метро, которые, словно локомотив, тянут за собой состав исторической антиутопической реальности.

Отсюда вывод: и в «верхнем», и в «нижнем» мире преобладают антиутопические черты, так как «верхний» мир представляет собой предыдущую, неудавшуюся жизненную модель, которую «нижний» мир копирует.

Хронотоп в романе. Как известно, в литературоведение термин «хронотоп» ввёл М. Бахтин. Под хронотопом он подразумевал «взаимосвязь временных и пространственных отношений» [3, c. 250]. «Хронотоп в литературе имеет существенное жанровое значение. Можно прямо сказать, что жанр и жанровые разновидности определяются именно хронотопом, причем в литературе ведущим началом в хронотопе является время. Хронотоп как формально-содержательная категория определяет (в значительной мере) и образ человека в литературе; этот образ всегда существенно хронотопичен» [3, с. 257]. 

1. Архитектоника пространства.

Мир «Метро-2033» воспроизводит реальную карту московского метрополитена. Для мировой литературы это не ново – достаточно вспомнить «Остров сокровищ» Р. Стивенсона или «Хоббит» Дж. Толкиена, а для современной фантастики сопровождение издания картой стало обыденным явлением. Особенность «Метро–2033» заключается в том, что карта, лежащая в основе сюжета, не вымышлена автором, т.е. фундамент фантастического мира реален, что делает произведение более привлекательным для читателя, усиливает игровое начало, увеличивает количество возможных связей с реальностью.

Как уже говорилось, пространство в романе Глуховского условно делится на две части: верхнюю и нижнюю. Они находятся в отношениях противостояния: верхний мир – это открытое незамкнутое пространство, нижний же мир ограничен, тесен, он не освещён солнцем, вместо неба – бетонные своды. Такая ограниченность пространства предполагает и особый тип существования людей, вынужденную общинность, где возможность выбрать то или иное окружение и место жительства минимальна. В каждой из групп устанавливаются свои правила общежития и общения с другими группами. На станции «Парк Победы» жители исповедуют культ Великого Червя (ещё один пример мифологизации), занимаются людоедством и отрицают любое техническое развитие. 

Для жителей «Парка Победы» правило общения с другими группами одно: чужака необходимо съесть. Это является следствием замкнутости пространства – станцию завалило, пути сообщения с другими станциями перекрыты (позже обнаружился лишь небольшой люк): «А я вот слышал, – тихо сказал один из дозорных, – что начальство здешнее оба перегона взорвало к чертям. То ли конкуренция с Парком Победы у них была, то ли еще чего… Может, боялись, что Парк их со временем под себя подомнет. А у нас на Киевской в то время сам знаешь кто распоряжался… Кто на рынке раньше фруктами торговал. Народ горячий, к разборкам привычный. Ящик динамита в этот туннель – ящик в тот, от своей станции подальше, и понеслась. Вроде и без крови, и проблема решена» [1, c. 381]. Ограниченность жизненного и культурного пространства является одной из черт антиутопических произведений.

2. Сюжет и система персонажей.
Поскольку ведущим началом в хронотопе является время, необходимо рассмотреть общую концепцию времени в романе «Метро-2033», маршрут главного героя и систему персонажей в целом.

Все единицы измерения условны, потому что требуют какой-либо точки отсчёта, в том числе и время. Поскольку в метро отсутствует смена дня и ночи, то и точка отсчёта и время у каждого свои. Об этом довольно подробно рассказывает один из героев романа по имени Хан: «Здесь у каждого – собственное время, у всех оно разное, в зависимости от того, кто когда сбился со счета, но все одинаково правы, и каждый верит в него, подчиняет свою жизнь его ритмам. У меня сейчас – вечер, у тебя – утро, ну и что? <…> Время – как ртуть: раздробишь его, а оно тут же срастется, вновь обретет свою целостность и неопределенность [1, c. 122]. Время в мире Метро размыто, постоянно ускользает, потому и сюжет не имеет чёткой хронологии – это обостряет ощущение неясности происходящего, безысходности, которое так свойственно антиутопии, определяет внутренний мир героя, делает его поиски блужданием по кругу в тёмной комнате, т.е. придаёт вкупе с пространством замкнутость происходящим событиям. И действительно, если рассмотреть маршрут Артёма на карте, то получается, что он приходит туда, откуда начал свой путь, на станцию ВДНХ.

Движение по кругу, возврат в исходную точку пространства / мышления свойственны многим антиутопическим произведениям (достаточно вспомнить «1984» Дж. Оруэлла, «Мы» Е. Замятина, «Город» К. Саймака). Герой часто оказывается беспомощен перед внешними силами, именно они определяют его путь. Объяснение этого явления Артём получает на станции «Полянка», где встречает двух странных людей, Сергея Андреевича и Евгения Дмитриевича (которые вполне могут оказаться галлюцинацией, вызванной утечкой газа). Они излагают ему философию «сюжета жизни», суть которой сводится к следующему: чтобы узнать свою судьбу, нужно пройти по своему пути, осознать его и принять, тогда сама судьба начнёт тебе помогать. Всё это очень напоминает упрощённую философию даосизма (учения китайского философа Лао-цзы, «дао» – путь) или стоицизма (античная философская школа, учение которой гласит, что мир изменить невозможно, но можно его понять и принять, что значительно облегчит жизнь). Так на протяжении всего романа главный герой встречает различных людей, которые влияют на его мировоззрение: воин-философ Хан, Данила, Мельник, Ульман и др. 

 Очевидно, что пространство, время, сюжет в романе Д. Глуховского «Метро–2033» обладают чертами антиутопии. Пространство замкнуто, ограничено, построено вокруг реальной карты московского метрополитена (для антиутопии связь с реальностью жизненно необходима). Время в романе не имеет общей точки отсчёта, потому сюжет не ограничен чёткими хронологическими рамками, замыкается сам на себя. Каждый персонаж несёт главному герою некоторые откровения. И это является отличительной чертой романа Глуховского, ведь в большинстве антиутопических произведений таких персонажей немного, а в «Метро–2033» это каждый второй.

Наше время без оговорок можно называть медиакультурным, поскольку медиатехнологии (информационные и коммуникационные) всё прочнее закрепляются в обыденной жизни. Медийным становится и искусство, в том числе и литература. Эту мысль подтверждает и роман Глуховского. Известно, что первая версия романа была выложена на сайте m-e-t-r-o.ru и состояла из тринадцати глав. В конце книги герой погибал. Автор даёт ссылки на музыку, которую рекомендуется слушать при чтении. 

Вторая версия романа по главам размещалась на том же сайте, читатели оценивали текст, давали советы и высказывали свои пожелания. Вокруг книги сложилась целая команда читателей-консультантов, которые участвовали в её создании. «Метро–2033» можно назвать сетевым творением, медиаискусством. По моему мнению, любое произведение искусства, попадающее в сеть, становится частью медиа, поскольку оно сразу же начинает взаимодействовать с другими объектами медиа, к тому же каждый пользователь сети может комментировать произведение, совмещать его с любым другим, создавать на его основе новое (фан-фики). Так какие же точки соприкосновения с другими объектами медиапространства имеет «Метро–2033»?

Эстетика постапокалипсиса является нитью, которая связывает роман со множеством явлений. Постапокалиптика получила развитие, прежде всего, в фантастической литературе («Машина времени» Г. Уэлса, «Долина проклятий» Р. Желязны и др.), продолжилась в кинематографе («Шестиструнный самурай» Лэна Маджиа, «Безумный Макс» Джорджа Миллера, «Письма Мёртвого человека» Константина Лопушанского), а позднее и в компьютерных играх («S.T.A.L.K.E.R.», основанный на произведении братьев Стругацких «Пикник на обочине», «Fallout»). Это привлекательно для современного человека – многим нравится «играть в выживание», да и любой эсхатологический мотив понятней, нежели утопический, потому что он конечен и имеет чёткую структуру. Не случайно на основе книги Глуховского создана одноимённая компьютерная игра.

По степени близости мотивов роману Глуховского в литературном пространстве стоит отметить повесть Виктора Пелевина «Жёлтая стрела», которая тоже является своеобразной антиутопией, только более конкретной и концентрированной. 

В «Жёлтой стреле» весь мир перестроечного СССР «помещён» в поезд (поезд, метро – родство очевидно), где каждый вагон является маленькой страной: рабочих, коммерсантов, бандитов, правительства, бродяг. Большинство людей не понимают, что живут они в поезде, что поезд движется. Они, как и многие жители метро, не знают другой жизни. Главный герой Андрей неожиданно осознал всё это, понял, что не хочет быть пассажиром. Это осознание пришло к нему с помощью друга по имени Хан, философские взгляды которого связаны с даосизмом и стоицизмом. Хан в «Жёлтой стреле» также бесследно исчезает и оставляет главному герою записку: «В прошлое время люди часто спорили, существует ли локомотив, который тянет нас за собой в будущее. Бывало, что они делили прошлое на свое и чужое. Но все осталось за спиной: жизнь едет вперед, и они, как видишь, исчезли. А что в высоте? Слепое здание за окном теряется в зыби лет. Нужен ключ, а он у тебя в руках – так как ты его найдешь и кому предъявишь? Едем под стук колес, выходим пост скриптум двери» [4, с. 72]. Андрей, как и Артём, не сразу понял смысл этого послания, озарение пришло к нему во сне, он увидел продолжение записки: «P.S. Все дело в том, что мы постоянно отправляемся в путешествие, которое закончилось за секунду до того, как мы успели выехать» [4, с. 74]. Разница, на наш взгляд, в том, что Андрей вовремя понял это и всё-таки успел сойти с поезда и изменить свой, личный мир, а Артём у Глуховского – нет.

Постмодернистский дискурс очевиден в романе «Метро–2033». Как уже говорилось, мир Метро состоит из различных станций, каждая из которых является попыткой реализовать одну из исторических утопий (социалистическую, коммунистическую, националистическую). В целом пространство Метро представляет собой российскую историю ХХ века, помещённую в одну временную плоскость – своеобразная постмодернистская игра. Присутствует и другой характерный для постмодернизма элемент: превращение текста в реальность (друг Артёма брамин Данила погибает по предсказанию, которое нашёл в библиотечной картотеке; секта Свидетелей Иеговы называется «Сторожевая Башня», хотя в реальности это только название журнала иеговистов).

Конечно же, «Метро–2033» очень плотно соприкасается и с фантастикой, прежде всего, с произведениями братьев Стругацких: образ Хантера, например, у Глуховского сопоставим с образом Странника из «Обитаемого острова». В этих произведениях их философия служит первоначальным импульсом, благодаря которому герой начинает действовать. Оба героя суровы и загадочны, каждый представляет тайную силу своего мира. И финал этих книг одинаков: оба героя лишаются надежды на будущее счастье.
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 Научный руководитель – проф. д.ф.н. Ковалёв Г. Ф.

Топонимическая система романа М. Павича «Хазарский словарь»

Милорад Павич – выдающийся сербский писатель, поэт, историк, литературовед, номинант на Нобелевскую премию по литературе 2004 г. Романы этого автора – целая Вселенная, особый мистический, фантастический мир. Его тексты наполнены метафорами и гиперболами. Перо Павича рисует причудливые картины, но язык его произведений, как ни странно, беллетристически прост. 

Особого внимания заслуживает первый роман Павича «Хазарский словарь» (1984). 

В произведении нет сюжета. В центре внимания – «хазарская полемика»: дискуссия о выборе религии среди хазар. Важно отметить, что, несмотря на специфичность романа, его события основаны оно на реальном историческом факте: принятии хазарской знатью иудаизма (VIII – IX вв.).

Почти все герои произведения вымышлены, впрочем, как и культура и быт хазар, описываемые в романе. 

«Хазарский словарь» – это настоящая мистификация. Он представляет собой псевдодокумент. Из «Истории создания «Хазарского словаря» (в романе занимает место введения) мы узнаём о публикации Йоаннесом Даубаннусом в 1691 г. сведений о хазарском вопросе, о последующем уничтожении всего тиража словаря, за исключением отравленной версии, и последующем его переиздании. 

Роман (как и некоторые другие произведения Павича, в частности, «Внутренняя сторона ветра», «Пейзаж, нарисованный чаем», «Бумажный театр») написан в форме нелинейной прозы и, по словам Я. Михайлович, представляет собой гипертекст. «Словарь» состоит из 3 мини-энциклопедий о хазарском вопросе, основанных на источниках, соотносимых с разными религиями: «Красная книга» систематизирует христианские сведения, «Зелёная» – мусульманские и «Жёлтая» – иудейские. Читатель получает право читать произведение каким угодно способом, становясь, таким образом, соавтором романа. 

На наш взгляд, «Хазарский словарь» требует серьёзного научного изучения, так как является уникальным текстом. В нашей работе мы попытаемся проанализировать топонимическую систему «Словаря».

В произведении представлено 176 топонимов различного происхождения. Все онимы можно разделить на две группы: реальные (Испания, Львов, Балатон, Дунай, Волга) и исторические (мифологические) топонимы (Козие море, Сарматия, Итиль, Солун, Берзилия).

Прокомментируем наиболее интересные топонимы:

1. Требинья – Тре́бинье (сербо-хорв. Требиње/Trebinje) – самая южная община и город в Республике Сербской в Боснии и Герцеговине. Само название «Требинье» происходит от античного «Травуния». Требинье можно назвать городом трёх религий: здесь расположено несколько православных церквей (стоит отметить Соборную церковь Святого Преборажения Господня в городском саду) и монастырь Херцеговачка Грачаница на холме Црквине. Также в самом центре города находится католический собор Рождества Богородицы (начало XX века) и мечеть Осман-паши (XVIII век). Видно, что М. Павич выбрал этот топоним неслучайно. В этом ониме просматривается его интерес к проблеме выбора религии.

2. Челарево – деревня на реке Дунай, ныне в Сербии, вблизи которой обнаружен могильник периода раннего средневековья, по-видимому, принадлежавший иудаизированным хазарам. Первые находки в районе некрополя были сделаны в 1966 г. Топоним Челарево появляется в самом конце «красной» книги. Сам Павич приводит достоверную информацию относительно этого топонима для придания роману исторической достоверности. 
Здесь, кстати, следует упомянуть об интересном факте. Все три книги заканчиваются статьями о хазарах (Челарево, Хазары, Фрагмент «Хазарских проповедей), что придаёт книге определённую композицию, заключающую в себе замысел произведения – исследование проблемы выбора хазарами религии. 

3. Итиль – столица Хазарского каганата в середине VIII–X вв. В романе топоним Итиль употребляется именно в этом значении, но он имеет и другое, более известное. Итиль – средневековое название Волги. Слово состоит из двух тюркских слов: Идее / Иди / Еди – «хозяин / управленец» и Елга – «река». Таким образом, Идель означает «Хозяин рек», что вполне оправдано. Подтверждает эту версию ещё одно сложносоставное слово из того же региона, которое упоминается в заметках Ибн Фадлана – Кинел. Оно состоит из слов Кин в значении «Широкий/Широкая», и Елга – «Река». Более давняя точка зрения связывает происхождение топоним Итиль с именем гуннского вождя Аттилы, но в настоящее время она имеет мало сторонников. На наш взгляд, автор намеренно использует топоним в первом значении для создания исторического колорита.
4. Меотское озеро – Азовское море, названное так античными историками по наименованию народа, проживавшего в этой области. Меоты – древнее племя, жившее на восточном и юго-восточном побережьях Азовского моря в 1 тысячелетии до н. э.
 М. Павич использует именно этот топоним, а не «Азовское море» в целях мистификации, чтобы зашифровать свою основную мысль.

5. Сират – в исламской эсхатологии мост, который расположен над огненной преисподней. Мост Сират очень тонкий и не превышает размера волоса и острия лезвия меча. Согласно преданию, в Судный день все люди должны будут пройти по мосту Сират. Праведные мусульмане «с быстротой молнии» перейдут по мосту в рай к источнику Каусар, а неверные и грешники не смогут пройти по нему и упадут в ад [2]. Связан с топонимом Сират топоним Кевсер: «Мы же, наоборот, на земле принимаем любой вид, <….>, причём можем его менять, <….>, но стоит нам перейти Кевсер, райскую реку, как мы остаёмся на небе навсегда, осуждённые быть шайтанами, то есть тем, чем мы и являемся» (разговор Масуди и Ябир Ибн-Акшани) [1]. Вероятнее всего, это авторская мифологема, созданная для поэтического обобщения шайтанов. 

6. Берзилия – от слав. берзиты –средневековое южнославянское племя, поселившееся в конце VI в. на территории современных Македонии и Косово. Употребление этого топонима также обусловлено авторской концепцией. 
Автор использует древние по происхождению топонимы, новообразований, таких, как США, Варшава, очень немного. Это необходимо для создания эффекта исторической достоверности. Как правило, все топонимы употреблены и переведены верно. 

Выбор того или иного страта топонимов обусловлен принципом социально-исторической реалистичности, а также индивидуальными особенностями творчества автора. В данном художественном тексте топонимы реализуют свою семантику посредством контекста, ономапоэтического смысла наименования географического объекта. 

Показывая различия в языках, традициях, именах, названиях автор стремится выполнить сверхзадачу, высказать основную мысль: человеческая личность превыше всего, вне зависимости от религиозной или национальной принадлежности. 
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Образ тоталитарного государства

в антиутопии Маргарет Этвуд «Рассказ Служанки»
Маргарет Элеанор Этвуд – яркий представитель современной англоязычной канадской литературы, поэт, критик, литературный деятель, феминистка. Ее перу принадлежит более тридцати книг стихов, художественной прозы и эссе. Произведения М. Этвуд переведены более чем на двадцать языков и пользуются огромной популярностью во всем мире. 

Роман «Рассказ Служанки» был опубликован в 1985 году и воспринят критиками как одно из самых значительных произведений писательницы. Перед нами антиутопия – повествование о судьбе женщины в Галааде, теократическом государстве, возникшем на территории Соединенных Штатов Америки в результате революции и ряда вооруженных конфликтов с применением ядерного оружия, что привело к загрязнению обширных территорий и массовому бесплодию. Роман заканчивается так называемым «Комментарием историка», из которого мы узнаем, что события, происходящие в основной части произведения, восстановлены на основании магнитофонных записей, обнаруженных на кассетах где-то в границах территории бывшего Галаада. Как явствует из «Комментария», относящегося по времени к концу XXII века, история Галаада была недолгой и позднее стала лишь объектом изучения и реконструкции. 

В тоталитарном режиме Галаада роль женщины в обществе и семье измеряется только одним – состоянием ее репродуктивной системы. Женщинам не позволено читать, писать, распоряжаться имуществом или работать. Повествование в романе ведется от лица Фредовой, служанки, чья функция в новом режиме сводится к вынашиванию детей для семейных пар правящего класса, большей частью страдающих бесплодием. Фредова обвиняется государством в том, что она вступила в связь с женатым человеком и в дальнейшем, после его развода, вышла за него замуж. Неудачная попытка бегства за пределы Галаада приводит к тому, что ее муж, предположительно, гибнет, ребенка отбирают и передают в приемную семью, а сама Фредова оказывается в так называемом «Красном центре», где происходит физическая и психологическая подготовка женщин к будущей роли суррогатных матерей. 

После окончания обучения героиня получает «назначения» во влиятельные семьи Галаада. Действие романа описывает ее третье и последнее назначение – в семью Командора, одного из лиц, стоящих у руля политической системы тоталитарного режима. Именно от его имени – Фред – образовано и ее «имя», обозначающее, что временно она оказывается в распоряжении Командора. Пребывание Фредовой в доме Командора подчинено системе формальностей, которые затрагивают абсолютно все стороны ее существования. Она вынуждена одеваться в обязательную униформу, красный цвет которой призван подчеркивать ее детородную функцию. Однако самое унизительное в ее положении – ежемесячная «церемония», извращенный ритуал, в ходе которого Командор пытается «оплодотворить» Фредову в присутствии собственной жены. 

Жена Командора Яснорада, в прошлом активистка радикального религиозного движения, выступавшая за патриархальный уклад и ограничение роли женщин семьей, не испытывает радости ни от собственной роли затворницы, ни от необходимости прибегать к использованию служанок. 

Ирония судьбы заключается в том, что сам Командор столь же бесплоден, как и его жена. Единственный шанс выжить для Фредовой – вступить в близкие отношения с кем-то, от кого она сможет зачать ребенка. Жена Командора сводит ее с шофером Ником. Однако между служанкой и шофером возникают подлинные чувства, и Ник, оказавшийся участником Сопротивления, в конце романа пытается спасти свою возлюбленную и мать будущего ребенка от неминуемой гибели. Оказывается ли эта попытка спасения удачной, так и остается неизвестным. 

Подобно предшествующим антиутопиям, роман Маргарет Этвуд строится на противопоставлении интересов личности и тоталитарного общества. Целью тоталитарного государства в романе, как и в антиутопиях Оруэлла, Замятина, Хаксли, является подавление личности, ограничение ее свободы, нивелирование индивидуальных человеческих черт. 

Как и герои Замятина, безымянные «нумера», героиня Этвуд лишается собственного имени, что выступает в романе одним из символов стремления тоталитарного государства искоренить личную память и обрести власть над сознанием человека. Государство Галаад стремится к полной регламентации всей жизни человека, в том числе его повседневности [1, с. 247].

Свидетельство всепроникающей власти государства и насилия, которое оно творит над человеческой личностью, – всеобщий контроль, тотальная слежка и доносительство. В романе «Мы» это реализуется практически буквально: стеклянные стены не позволяют человеку быть невидимым за исключением того краткого времени, когда «шторы целомудренно приспущены», а «Бюро Хранителей» ежедневно принимает доносы граждан Единого Государства друг на друга. Столь же распространено всеобщее доносительство у Оруэлла. Помимо этого, функцию контроля берут на себя разнообразные подслушивающие устройства. В данном отношении пространство романа Маргарет Этвуд также не становится исключением. В «Красном центре» неусыпный надзор за перевоспитанием женщин ведут «тетки», городские улицы круглосуточно контролируются военными подразделениями, и каждый из обитателей этого государства знает, что в любую минуту его могут застать врасплох не только микрофоны, но и «Очи Господни», тайные агенты и доносчики. 

Пространство антиутопического государства непременно ограничено. В романе «Мы» Замятина таким маркером ограниченности выступает прозрачная, но прочная Зеленая Стена. В романе Хаксли подобным свидетельством ограниченности пространства (если не считать отделенной от цивилизации замкнутой среды резервации) является Ограда [2, с. 160]. В антиутопии Маргарет Этвуд мотив Стены обретает еще более конкретное наполнение: стена окружает столицу Галаада и становится одним из смысловых центров разворачивающегося карнавала страха. Именно на стене практически ежедневно вывешиваются на всеобщее обозрение трупы неугодных режиму «иных». Такие же кордоны и посты встречаются поминутно на улицах города. Через заграждение ведет путь и в еще одну «тюрьму для неугодных» – публичный дом «Иезавель». И наконец, «дом», временное жилье героини, становится для нее еще одним жестко регламентированным пространством, где ей отведена лишь маленькая, лишенная каких бы то ни было индивидуальных черт, комната. Таким образом, замыкая человека в удушающее кольцо страха, пространство тоталитарного государства, а точнее, его система ценностей и приоритетов, проникает внутрь человека, выхолащивает его личность и становится безграничным: «Республика Галаад, сказала тетка Лидия, не знает границ. Галаад – у вас в душе» [3, c. 31].

Тоталитарное государство в антиутопии постоянно находится в состоянии войны и противостоит внешнему и внутреннему врагу. Как и у Оруэлла, у Маргарет Этвуд война и гипотетический враг имплицитно присутствует на улицах и в домах внешне мирного Галаада: войной объясняется недостаток продовольствия [3, с.. 34], на поля сражений сразу же после коллективных свадеб отправляются с почестями молодые мужчины [3, с. 245], жены Командоров коротают время за вязанием абсолютно бесполезных шарфов для сражающихся на отдаленных территориях [3, с. 16], а самой Церемонии зачатия предшествуют не только чтение библейского текста, но и просмотр бесконечных военных сводок [3, с. 98-106].
Как известно, в романе Оруэлла «1984» предпринимаются попытки создать упрощенный и лишенный иносказания язык, служащий нуждам государства. В антиутопии Маргарет Этвуд тема языка также имеет ключевое значение. Подобно оруэлловской Океании, республика Галаад нуждается в унифицированном языке, искореняющем всякое инакомыслие, и в поисках авторитетного источника для него обращается к библейскому тексту. В те немногие минуты, когда героиню Этвуд не окружает тишина, официально ей приходится довольствоваться лишь немногими стандартными фразами, подчеркивающими ее сугубую социальную роль: «Благословен будет плод» или «Да разверзнется [чрево]» [4, с. 115].
В связи с этим показательным можно считать тот факт, что для героини Этвуд обретение личностной идентичности связано с обретением голоса, речи. Обретение личного голоса происходит параллельно с ростом самосознания героини и превращения ее, пользуясь терминологией самой Этвуд, из «жертвы» в «выжившую» (survivor). 

Для романа Маргарет Этвуд также характерна трансформация временных структур согласно нуждам тоталитарного государства. Однако Галаад не отделен, подобно государствам Замятина или Хаксли, значительным временным промежутком от того времени, когда система тоталитаризма еще не существовала [3, с. 132].

Поэтому «перевоспитание» в романе направлено, в первую очередь, на дискредитацию личных воспоминаний и представлений о прошлом средствами пропаганды. Достоверность подобной «мистификации» прошлого обеспечивается тем, что подвергаются искажению и гиперболизации реальные факты несовершенства до-галаадского общества. Так, в «Красном центре» женщинам показывают постановочные фильмы извращенного порнографического содержания, выдавая их за реальные зверства прошлого [3, с. 133].
Одновременно с дискредитацией исторического прошлого и заменой его мифологизированной моделью происходит и моделирование будущего в сознании граждан Галаада. Будущее должно выступать как естественное продолжение настоящего, не подверженное каким-либо кардинальным изменениям [4, с. 168]. Таким образом, речь идет не о поступательном развитии, но об инволюции и жесткой детерминации.

Однако, несмотря на то, что роман Маргарет Этвуд в целом повторяет схему конфликта между личностью и государством, которая разворачивается в любой антиутопии, в романе можно выделить и ряд отличительных черт. 

Одна из ярких черт, присущих роману Маргарет Этвуд – постоянные отсылки к библейским источникам. Вся общественная система и иерархия строятся на «прецедентах» из Ветхого завета. Однако встает вопрос: служит ли, как подобает, общество Галаада библейскому Богу или, напротив, сама концепция Бога становится источником оправдания насилия? Одни из немногих слов, которые видит Фредова в новом государстве – «Господь – национальное достояние». «Проповедники теперь похожи на бизнесменов» [3, с. 192], – так в ее представлении религия превращается в орудие власти. Даже обращение к Богу становится механическим: ходовой услугой являются Свитки Духа – молитвенные барабаны, которые прокручивают тексты молитв [3, с. 185-186]. Прежние церковные службы заменены «Молитвонадами» – церемониями по случаю военных побед или групповых свадеб [3, с. 245]. 

Большинство исследователей подчеркивают феминистический характер романа Маргарет Этвуд. Как отмечает сама писательница в эссе «Я и Оруэлл», она «хотела попытаться написать антиутопию с женской точки зрения – описать мир, который, так сказать, предстает перед Джулией [Оруэлла]» [5]. Однако если женским образам предшествующих антиутопий были присущи, скорее, стихийные бунтарские настроения (вспомним, что Оруэлл устами Уинстона называет Джулию «бунтовщицей ниже пояса»), а более глубокое осмысление ситуации и общественно-исторического контекста было свойственно именно мужчинам, то центром противостояния тоталитарного общества и личности в роман Этвуд оказывается изображение частной судьбы женщины. По мнению К. Стимпсон, Маргарет Этвуд удается «одомашнить» тоталитаризм (букв. domesticate), в результате чего «государство становится еще более пугающим, поскольку его чудовищность кажется привычно абсурдной и абсолютно нормальной» [6, с. 81]. 

В связи с этим особое место занимает в романе Маргарет Этвуд сфера сексуального. В антиутопиях XX века четко прослеживаются две тенденции политики в данной сфере: первая заключается в сведении его к чисто физиологическим импульсам и тем самым профанации близких отношений, вторая тенденция заключается в подавлении сферы сексуального как таковой. Роман Маргарет Этвуд в данном отношении занимает особое место. На первый взгляд, именно семья и семейные (в некотором смысле, пуританские) ценности находятся в сфере интересов государственных деятелей Галаада. Однако при ближайшем рассмотрении оказывается, что семья в государстве Этвуд выполняет чисто формальную функцию. Тоталитарная семья как еще одна ячейка «общества несвободы» не знает любви [3, с. 247]. В ней все подчинено не частному, но общему – государственному долгу воспроизводства. И родители, и дети отчуждены друг от друга. В подобных условиях само человеческое тело, играющее важную роль в самоидентификации, становится обезличенным. Сама героиня воспринимает свое тело как объект насилия, с которым она не хочет отождествлять себя [3, с. 73]. 

В романе наблюдается уникальная картина сосуществования в сознании героев двух параллельных временных перспектив. Одна из них обеспечивается официальной идеологией и строится по принципу циклического времени. Другая существует в сознании героев, лишь частично затронутом пропагандой и запугиванием. В результате мы наблюдаем удвоение временных пластов в романе. Так, в индивидуальном сознании героини образ «ужасного прошлого» в интерпретации правящей идеологии не в состоянии вытеснить ее личные воспоминания о несовершенной, но, тем не менее, счастливой и наполненной смыслом жизни, в которой у нее был выбор.

Подобным образом наряду с «официальным» настоящим в сознании героев существует и альтернативное настоящее – настоящее собственного внутреннего мира, подчиненное не статике, а логике развития. В условиях ограничения передвижения, регламентации времени, стандартизации жизни и контроля над речью Фредова становится удивительно чуткой к тому, что развивается и движется внутри нее: к собственным эмоциям и чувствам, к тем ощущениям, которые она еще в состоянии испытывать, к возможности хотя бы мысленного монолога и даже диалога. Именно поэтому обыденные, непосредственные переживания обретают для нее такую большую ценность: «Я жива, я живу, я дышу, я вытягиваю открытую ладонь на свет» [3, с. 10]. 

Таким образом, официальной временной линии в романе противостоит глубоко личное, индивидуальное его восприятие. Именно в этом кроется одна из основных причин того, что тоталитарное государство в конечном итоге не воспринимается как нечто нерушимое, оно эфемерно [7, с. 136]. 

Роман написан от лица женщины и передает женское мировосприятие. Его героиня не предпринимает, подобно своим предшественницам, активных попыток свержения системы. Однако именно такая позиция обеспечивает ей выживание в условиях, когда, как подчеркивает Ш.Р. Уилсон, внешние границы тоталитарного государства заменяются внутренними, а колонизация (как расширение пространства) – индоктринацией [8, с. 65]. Путь освобождения оказывается, прежде всего, внутренним путем обретения целостной личности, а уже потом – внешним, происходящим на уровне событий. Примечательно, что ни в предшествующих антиутопии произведениях Оруэлла и Замятина, ни в самом «Рассказе Служанки» внешний бунт, происходящий в социальном пространстве, не увенчивается успехом. В этом отношении небунтующая героиня романа Этвуд внешне пассивна, но именно ей в итоге удается сохранить и свое сознание, и свою жизнь.

Таким образом, несмотря на следование антиутопической традиции и пребывание в рамках основных ее канонов, Маргарет Этвуд создает реалистичный и пугающий мир Галаада, наделенный рядом уникальных черт, и столь же уникальный образ героини – жертвы этого режима, тем не менее способной на внутреннюю независимость от него.
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Бирюков Р., студ. 5 к.

Научный руководитель − проф. д.ф.н. Попова М.К.

Путеводитель как вид издательской продукции

 Почти каждый российский город имеет богатую историю, и, посещая его, мы стараемся как можно глубже проникнуть в его прошлое и попытаться это прошлое переосмыслить. Для этого необходима соответствующая печатная продукция, в частности, небольшие по объему, насыщенные интересной и хорошо организованной информацией путеводители. С нашей точки зрения, такой путеводитель может быть использован не только туристами. При наличии в нем историко-культурных сведений он стал бы неплохим подспорьем для школьников и студентов, изучающих историю мировой культуры и историю цивилизаций, а также способствовал бы формированию у них чувства гордости родным краем.

Основной целью нашего коллективного проекта было провести анализ путеводителей разного вида и выявить преимущества и недостатки каждого из них. В работе участвовали студенты 1 курса направления «Издательское дело», поделенные на исследовательские мини-группы. В качестве анализируемого материала мы выбрали путеводители: «Воронеж: встреча с настоящим и будущим» (Воронеж: ВГУ, 2005. – 211 с. (студенты А. Лахин, Я. Матухина, А. Ненахова, В. Полухина, И. Ткаченко)), «Смоленск: между Востоком и Западом. Смоленск купеческий» (Смоленск: Свиток, 2008. - 32 с. (студенты Н. Рыжкова, И. Перервин, Л.Прусакова, А. Ненахова)), «Искусство и история Праги» (Пиза: Donechi, 2004. – 128 с. (студенты И. Меркулова, Ю. Помогаева, А. Субботина)), а также путеводители по Ленинграду (студенты В. Плотникова, А. Колядинцева) и Владимиру (студенты Р. Бирюков, Е. Чаплин). Путеводитель по Ленинграду был выбран для сравнения современных изданий с аналогичным изданием советского периода, а путеводитель по Праге – для сопоставления путеводителей по Европе и России.

Первое, что мы установили в результате анализа – это то, что существуют разновидности путеводителей. Так, например, издание «Смоленск купеческий» не является обычным путеводителем по историческим местам города. Он представляет собой авторскую тематическую экскурсию по Смоленску, разработанную Н.М. Сквабченковым, и содержит достаточно подробный исторический очерк развития торговли и купечества на смоленской земле с Х до ХХ вв. Это издание подходит, скорее, для тех, кто знаком с городом, а его историю подзабыл, то есть для жителей города, полезен он будет и для туристов, интересующихся историей смоленского купечества. Путеводитель по Владимиру, в котором представлены наиболее знаменитые историко-архитектурные памятники и музеи этого города, рассчитан на первое знакомство туристов с городом.

В результате проделанной работы мы убедились в том, что путеводители различаются не только по целевой аудитории, но и по характеру информации, а также наличию / отсутствию в них рекламы. Смоленский путеводитель расстроил размещением рекламы на страницах издания. Магазину смоленских бриллиантов посвящена целая страница. Мы понимаем, что это популярный бренд, который прославляет город. Кроме того, средства, полученные от этого размещения, могли быть направлены на производство путеводителя. И, тем не менее, мы считаем, что для размещения рекламы есть рекламные СМИ. А вот в книге «Воронеж: встреча с прошлым и настоящим» земляки и гости города смогут найти не только полезную информацию о достопримечательностях, о памятниках, об известных жителях, но и телефоны и адреса музеев, гостиниц, кафе и т.п, а также подробные карты-схемы отдельных районов города. В путеводителе по Воронежу также присутствует карта города (на форзацах), что является огромным плюсом для впервые посещающих его.

При сопоставлении путеводителей мы выяснили, что историко-культурные сведения могут быть представлены в разном порядке. Так, в смоленском путеводителе материал организован по хронологическому принципу, а в воронежском учитывается не только хронология, но и привязка к местности. Однако по насыщенности материалом и объему «Воронеж: встреча с прошлым и настоящим» следует считать скорее не путеводителем, а справочно-энциклопедическим изданием. 

Переходя к дизайну изданий, следовало бы сказать об обложках. Например, обложка Владимирского путеводителя довольно лаконична: на ней присутствуют название города, серии изданий «Сокровища России» и три фотографии с видами города. Несмотря на свою скромность, обложка отлично выполняет свою функцию: она достаточно информативна, чтобы сразу стало понятно, о чём будет идти речь. С другой стороны, небольшая расшифровка тоже не помешала бы. Так, например, можно было бы добавить что-то типа «Первый взгляд на город».

Обложка Смоленского путеводителя неудачна в исполнении. Представлены хорошие иллюстрации, виды города и даже небольшой коллаж. Однако наличие сразу нескольких видов шрифтов на обложке, по нашему мнению, недопустимо: если в названии можно применить стилизованное, под старину, написание для слова «купеческий», таким образом, показывая, что речь будет идти об исторических фактах и сохранившихся достопримечательностях, то в верхней части обложки использование другого вида шрифта не оправдано ничем.

При анализе иллюстративного оформления изданий мы заметили некоторые недочёты. Например, несоответствие текста и фотографий, расположенных на одной странице, отсутствие подписей к фотографиям, отсутствие в подписи указания на время, когда был сделан снимок. Однако хочется заметить, что все путеводители порадовали высоким качеством изображений а также большим их разнообразием.

Выбирая бумагу для печати, следует помнить, что путеводитель – это не коллекционное издание великого писателя: он будет использоваться часто и храниться будет, скорее всего, в условиях, для книг не предназначенных. Таким образом, необходимо сделать страницы и переплёт довольно прочными, чтобы они могли выдержать нагрузку постоянного и не очень аккуратного использования.

Итак, все рассмотренные нами путеводители имеют как плюсы, так и минусы. Кроме издания, посвященного Праге, ни один из них не может помочь школьнику / студенту при изучении мировой художественной культуры. Как правило, в них дается только информация самого общего плана, например, «здание в стиле барокко», однако не расшифровывается, какие архитектурные детали позволяют отнести данное сооружение к этому стилю. Полагаем, что назрело создание «обучающего» путеводителя по городам нашего Отечества, в частности, по Воронежу.

Пономарева Е., студ. 3 к. 

Научный руководитель – преп. Позднякова О.В.
«Книга художника». 
История и современный этап развития

История развития книги – это часть истории развития культуры общества. С одной стороны, книга помогает обществу совершенствоваться, перенимать и использовать весь объем знаний, накопленных человечеством. С другой стороны, прогрессивное развитие общества, его растущие интеллектуальные запросы заставляют улучшать технологию производства книги и организацию ее распространения. 

Новейшие информационные технологии влияют на окружающий мир, преобразуя его в целом и книгу в частности. Появление Интернета, электронных книг, устройств для чтения текстов (персональных и планшетных компьютеров, мультимедийных смартфонов) привело к тому, что с их помощью стало возможным читать, хранить и передавать огромное количество информации, особенно текстовой. К примеру, в Интернете можно прочитать практически любой текст, будь то литературная классика или нон-фикшн, периодика или статьи (однако не всегда хорошего качества и к тому же с нарушением авторского права!). Невольно возникает вопрос: нужна ли нам сейчас печатная книга? Не станет ли она атавизмом в современном мире? На наш взгляд, печатную книгу невозможно просто «выкинуть» из культурного пространства: у нее есть история, и она занимает свою особую нишу в культуре человечества.

Современная печатная книга выходит на новый этап развития. Условно можно выделить три основных направления, в котором она развивается:

1. Книга как элемент поп-культуры. Эстетика массовой культуры порождает книгу определенного качества, и она становится вторичным продуктом, например, по отношению к киноискусству. Яркий пример – новеллизация – написание книг, являющихся художественной адаптацией сценария или сюжета другой медиа-продукции: фильма, сериала, видео-игры и т.д. При оформлении обложек такого рода печатных изданий используют уже растиражированные образы героев (постеры, кадры из фильма и др.). Такие черты книги, как информативность, актуальность содержания, практическая значимость и новизна уходят на второй план.

2. Книга как образец высокого полиграфического искусства. Современные направления иллюстрирования книг очень разнообразны (фото-иллюстрации, иллюстрации из пластилина, аппликации и т.д.). Искусство книжного иллюстратора сейчас переживает такой же подъем, как и в начале прошлого века, называемого «Золотым веком русской детской книги») и позволяет говорить о равноправном творческом тандеме автора и художника.

3. Книга, которая существует в измененной форме. Форма книги всегда менялась и совершенствовалась (таблички, свитки, кодексы). Сейчас это изменение касается не только создания электронных книг. Книги теперь выходят за рамки только полиграфического искусства и превращаются в арт-объекты. Данное направление в искусстве называется «книга художника». 
К сожалению, современные искусствоведы пока не могут дать точного определения данному феномену, так как он активно развивается и все время порождает новые структурные формы. В целом «книгу художника» можно определить как произведение искусства, в котором автор использует книжную форму (табличка, свиток или кодекс) в качестве основополагающего инструмента для самовыражения или обыгрывает различные элементы книги – страницы, бумагу, рисунок, печать, переплет или сам образ книги как символ культуры и знания.
Эту мысль пытается развить букинист Лев Шпринц. Он отмечает, что на современном этапе «книга художника» имеет два направления развития. Первое связано с использованием в ее создании бумаги ручной отливки, конструированием пространственных скульптур, имеющих форму книжного переплета, а также иными художественными опытами с препарированной, разобранной на части книгой. «Это направление более лежит в русле концептуального искусства, а его адепты используют книгу лишь как повод для своих экспериментов. К тому же эти "книжные объекты", как их именует современное искусствоведение, изготовляются в одном экземпляре, что a priori лишает их, пожалуй, главного признака книги – тиражности» [1].
Второе направление связано с созданием книги художника, имеющей внешнюю форму и структуру собственно книги. В данном случае художники трактуют «книгу как единый организм со своей структурой, подчиненной выработанным веками законам. Однако в остальном они никак не ограничивают свое творчество. Их книги могут быть отпечатаны офсетом, литографией, высокой печатью (это считается хорошим вкусом), шелкографией или любой другой техникой, способной дать минимальный тираж (10-30 экземпляров). Страницы книги могут быть из бумаги, ткани, картона, пластика, керамики (!) или их комбинаций. Главное – произведение должно сохранять книжную структуру, т.е. иметь книжный блок, состоящий хотя бы из нескольких страниц, одна из которых – титульный лист, все это должно быть заключено в обложку либо переплет, причем любой конструкции и выполненный из любых материалов. Ну и, конечно, эти книжные работы должны иметь тираж (как правило, до 100 экз.), потому как они предназначены не только для выставочных показов, но и для рядовых ценителей книги – коллекционеров и библиофилов» [1].
Толчок к развитию двум этим направлениям дали такие течения в книжном искусстве XX века, как «livre d’artiste» и «artist’s book». Однако «книга художника» как самостоятельное направление начинает зарождаться на рубеже XVIII-XIX вв., когда английский художник и поэт Уильям Блейк одним из первых в эпоху промышленной революции и превращения книгоиздания в индустрию поставил перед собой задачу достичь максимального соответствия между текстом, изображением и форматом книги. Он издавал свои сочинения в виде уникальных книг, в полном смысле слова книг художника. Яркий пример – сборник стихов «Песни Невинности и Опыта». В ней У. Блейк применил технику «иллюминированной печати»: печатал стихи и иллюстрации к ним с одной гравировальной пластины. Автор полагал, что такой способ печати должен был «сплавить» слово и изображение в единый образ. Кроме того, разрешив эту задачу, он обрел бы независимость от издателей и смог бы сам печатать свои произведения в необходимом ему количестве и в том виде, в каком он хотел их видеть. 

На становление «книги художника» заметно повлиял авангард. В это время художники экспериментируют не только и не столько с визуальным, текстуальным, но и с конструктивным видом книги. В начале ХХ столетия художники обратили свое внимание на книгу как на арт-объект. Круг художников журнала «Мир искусства», а затем русские футуристы (М. Ларионов, Н. Гончарова, О. Розанова и др.) стали создавать оригинально оформленные издания, где присутствовал синтез текста и изображения. Например, книгу В.В. Маяковского «Я!», вышедшую в 1913 году, оформили художники Л.Ф. Шехтель (1892–1969) и В.Н. Чекрыгин (1897–1922). Текст книги шрифтом не набирали. Стихотворения переписаны свободным и весьма характерным почерком. Все это воспроизведено с помощью ручного литографского станка. 

Современная российская «книга художника», с одной стороны, унаследовала традиции французской «livre d’artiste», возникшей в начале XX века, а с другой стороны – английской «artist’s book», появившейся в 1960-х годах.

Livre d’artiste – направление французского искусства, возникшее в начале ХХ века, в основе которого лежит оформление и иллюстрирование книги. Ее могли создавать вручную либо с использованием специального полиграфического оборудования с применением техник литографии, ксилографии, офорта. Направление livre d’artiste связано с деятельностью знаменитого галериста, маршана и издателя Амбруаза Воллара. Он, используя книжную форму в соединении с графическими работами известных художников (Хоан Миро, Марк Шагал, Пабло Пикассо, Жорж Руо, Андре Дерен, Рауль Дюфи), создал по сути новый жанр, который стал одной из предтеч российского феномена «книга художника». По его заказам для каждой книги изготавливалась специальная бумага с водяными знаками, дублирующими название. К каждому изданию подбирался старинный наборный шрифт. Иллюстрации печатались на офортных и литографских станках первоклассными мастерами-печатниками. Переплёт и футляры делались вручную в лучших переплётных мастерских. Тираж книг был очень небольшим, и каждая книга стоила баснословно дорого. 

Livre d’artiste родилась и существует как издательский и вполне коммерческий проект. В России эти традиции продолжают Пётр Суспицын и Иван Иванов, которые выпускают роскошные книги, сотрудничают с галереями и музеями.

Второе направление, которое дало толчок к развитию российской книги художника – artist’s book. Появившееся в Англии в прошлом веке, оно трактовалось как новая концепция книги, основанная на широкой трактовке понятия «текст». Здесь художественные элементы выходят на первый план, становясь самостоятельной текстовой структурой, а традиционный текст может полностью отсутствовать. Такие книги рассчитаны, в первую очередь, на визуальное восприятие. При их создании могут широко использоваться полиграфические средства, хотя в большинстве случаев они делаются вручную. Именно концептуальное отношение к книге легло в основу создания подобных книг – художественных объектов, где произведение связывает с книгой лишь название. На выходе получаются книги-объекты, книги-перформансы. Послание, зашифрованное в них, не всегда ограничивается только визуальным и концептуальным рядом. Не менее важными оказываются тактильные, слуховые, а иногда обонятельные и вкусовые ощущения. 

Наряду с термином «книга художника» используются и другие: «авторская книга», «арт-книга», «арт-бук». Тем не менее, признанный мастер книги Михаил Погарский настаивает на термине «книга художника». М. Погарский отмечает, что «книга художника почти всегда авторская, но к авторской книге мы причисляем и весь самиздат, более того, к ней можно причислять и многотиражные книги, в которых художник является и автором текста и занимается макетом книги» [2]. 
Авторская книга – частный случай «книги художника. Их создавали и создают мастера Дино Буццати, Лео Лионни, Эрик Карл, Виктор Пивоваров, Владимир Сутеев. 
Каждый мастер «книги художника» занимает в данном направлении свою нишу. «Эвелина Шац идёт в книгу художника от своих поэтических текстов, Игорь Иогансон, будучи скульптором, буквально вырубает свои книги топором или лепит их из гипса, Андрей Суздалев, который, в основном, занимается медийным искусством, конечно, практически во все книги включает дополнительную видео- или аудиосоставляющую, Виктор Гоппе один из немногих, кто оформляет в книгу художника современных поэтов. Родион Черниевский создаёт книги-трансформеры, Виктор Лукин делает книги-рельефы, прорезая каждую страницу» [2]. 
«Книга художника» – это, безусловно, ярчайший пример синтеза искусств: литературы – искусства «временного» – и книжной графики – искусства «пространственного», а порой даже и музыкального искусства в сочетании с тактильным способом восприятия. Возникновение «книги художника» как явления культуры и ее активное развитие сегодня не случайно. Как отмечает Юрий Герчук, искусствовед и историк книги, «именно сейчас она остро необходима нашей книжной культуре и как образец качества, утрачиваемого массовой книгой, и как прибежище свободного творчества, теснимого политикой и коммерцией» [1].
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Усадьба графа П. В. Завадовского в селе Ляличи Суражского района Брянской области

Вот здесь великая царица

Приют любимцу создала,

Сюда искусство созвала

И все, чем блещет лишь столица,

В немую глушь перенесла.

План начертал Кваренги смелый,

Возник дворец, воздвигнут храм,

Красивых зданий город целый

Везде виднеет здесь и там 

(Неизвестный поэт-путешественник, 1860-е годы).

Когда мы в курсе истории мировой культуры изучали дворцово-парковые ансамбли Европы, отмечали их великолепие и красоту, сохранность построек, мне вспомнилась усадьба, в которой я была у себя на родине.

Ляличи – это усадьба фаворита Екатерины II П.В. Завадовского. К завершению строительства это имение включало в себя дом-дворец, церковь св. Екатерины, летний дворец, «Храм благодарности», служебный корпус, конюшню, оранжерею, парк в английском стиле размером в 154 га, обнесённый каменной оградой. Но время неумолимо: усадебный дворец сгорел в годы гражданской войны, к настоящему времени сохранились лишь его боковые флигели. Окружавший усадьбу огромный парк сильно запущен. Образцы парковой архитектуры (скульптуры, ротонда, «летний дворец») утрачены полностью. Сохранилась лишь величественная Екатерининская церковь с необычайной пространственной композицией, не имеющей аналога в русской классической архитектуре.

История усадьбы началась 10 июня 1775 года, в день подписания подготовленного Завадовским и Воронцовым Кючук-Кайнаджирского мирного договора. Петру Васильевичу за храбрость, проявленную в сражениях при Ларге и Кагуле, был пожалован военный орден Святого Георгия 4-й степени. По ходатайству графа П.А. Румянцева-Задунайского Завадовскому были подарены Ляличи, имение в Малороссии, смежное с Красновичами – деревней его отца, в которой он родился и провёл свои детские годы. Вместе с Ляличами ему досталось 40 000 десятин земли и 2 500 крестьянских душ. Примерно в это же время Завадовский становится фаворитом императрицы, занимает пост её статс-секретаря. 

Как-то Пётр Васильевич похвалил проект здания государственного банка, составленный архитектором Джакомо Кваренги, и государыня приказала архитектору построить в таком же стиле дворец в имении Ляличи. Кваренги, по проекту которого построены Смольный институт, Александровский дворец и Эрмитажный театр, сотворил в Брянской глуши настоящее архитектурное чудо.

Дворец состоял из основного компактного корпуса в три этажа строгой палладианской архитектуры. К нему примыкали два одноэтажных полукружия, заканчивавшиеся боковыми флигелями и образовывавшие просторный двор, так называемый курдонёр. Во дворце было около ста роскошно убранных комнат (по утверждению старожилов, всего во дворце было триста шестьдесят пять отдельных помещений – по числу дней в году). Фотографии 1910 года зафиксировали роскошное, артистически изысканное убранство, но на этих же фотографиях видны и разрушения: обвалившиеся кое-где потолки, полуразрушенные внутренние лестницы. В годы революции дворец сгорел и все его внутреннее убранство погибло. Сейчас жалкие остатки дворца представляют собой руины. Подвальные стены и стены первого этажа кое-где сохранились, а на фоне неба резко выделяются одиноко стоящие колонны главного портика. 

А в начале XIX века великолепные по архитектуре здания Ляличей утопали в не менее великолепном парке английского стиля, ограждавшая усадьбу каменная стена достигала десяти километров. 

Кроме главного дворца и церкви Екатерины, в парке был двухэтажный с подвалами летний дворец, стоявший примерно «в километре от большого дворца». «Строгость, серьезная архитектура этого здания в духе римского дорического ордена указывает на серьезность его назначения. Это был не увеселительный охотничий домик, а, скорее, дом отдыха и уединения. Участок парка, на котором был построен летний дворец, назывался "Зверинец". Дело в том, что парк переходил в сплошной и очень густой лес, и поэтому здесь водились в большом количестве различные звери: медведь, косуля, лось, лиса, заяц, волк и другие. Охота регламентировалась егерями» [1].
Примерно в семистах метрах от летнего дворца находился «Храм благодарности» – открытая многоколонная ротонда, перекрытая куполом. В этой ротонде находилась бронзовая статуя фельдмаршала П.А. Румянцева-Задунайского работы скульптора Рашетта. Фельдмаршал был изображен в виде римского воина в соответствующих доспехах. Данная постройка недаром называется «Храм благодарности»: граф Завадовский ежедневно приходил сюда поклониться своему благодетелю. Не забыл Пётр Васильевич и императрицу, мраморная статуя Екатерины II в натуральную величину была одним из главных украшений Ляличей.

Планировочное строение самого парка представляло собой сочетание регулярной части с ландшафтной при территориальном господстве последней. Регулярную зону составляли парадный двор, цветочный партер, простиравшийся от паркового фасада дворца почти до озера и, частично, фруктовый сад, несколько заходящий с юга на территорию парка. Вся остальная территория своим устройством уподоблялась природной. Среднюю часть парка занимали искусственные пруды, образованные в долине Излучья. Они разделяли территорию парка на две части – восточную и западную. Вокруг прудов строилась вся композиция паркового пространства.

В северной стороне парка было высажено много жасмина, белой акации, розовых кустов и других пород деревьев и кустарников. С южной, западной и юго-западной сторон парка были посажены фруктовые сады различных старинных сортов. В общей сложности площадь их составляла около 35 га. Западная часть парка имела открытый характер: к обеим сторонам цветочного партера примыкали зеленые поляны с небольшими группами искусно подобранных пород деревьев. Восточная часть, находившаяся на противоположном склоне за прудами, была, наоборот, обильно озеленена большими группами деревьев и целыми рощами. Парк также украшали более 50 статуй, живописные мостики над ручьем, «места отдохновения», водопады, пристани, но ничего этого не сохранилось.

Прославляя свою благодетельницу-императрицу, граф Завадовский нашел достойный способ увековечить ее память, соорудив в Ляличах храм в честь святой Екатерины-великомученицы с приделом во имя святых апостолов Петра и Павла. Главный вход в храм был устроен через портик; дополнительные входные проемы находились в центре боковых фасадов. 

Екатерининская церковь, в основном, сохранилась. «Объемно-плановая структура церкви необычна: основной объем, близкий к кубу, был увенчан пятью куполами с центральным доминирующим. С запада здание украшено классическим восьмиколонным портиком, а с востока устроена мощная полукруглая апсида. Низ здания рустован, что является излюбленным приемом классицизма. Но самое интересное – это общая пространственная композиция, не имеющая себе подобных в русской классической архитектуре. Ритмический строй главной колоннады по обеим ее сторонам продолжен открытыми колоннадами-переходами, соединяющими основной корпус с двумя симметрично расположенными колокольнями. В итоге получилась строго уравновешенная композиция, в которой принцип классической соразмерности доведен до логического совершенства; здесь царствует гармония, упорядоченность частей и целого, свойственные классическому стилю» [2].
После смерти в 1812 году создателя усадьбы П.В. Завадовского начался длительный период постепенного ее уничтожения, распродажи по частям, хищений и разрушений. Сын графа Василий Петрович в 1812 году продал усадьбу племяннику князя Потёмкина Василию Васильевичу Энгельгардту, от которого в 1847 году усадьба попала в руки барона Черкасова, потом к некоему Атрыганьеву, затем к купцу Самыкову, а в начале XX века – к гомельским купцам Голодцам, при которых окончательно запустела, утратив многие садово-парковые постройки и убранство интерьеров дворца. 

Но стоит отметить, что положение усадьбы тревожило умы архитектурно-художественных и историко-культурных кругов русской интеллигенции ещё в начале XX века. По поручению «Общества защиты старины» в 1911-1913 годах архитектор-художник А.Я. Белобородов произвел обмеры и фотографирование дворца и храма. Именно благодаря этим фото мы имеем возможность лицезреть усадьбу Завадовского в её относительной сохранности.

 Следующий шаг предприняла в 1914 году Гомельская епархия, приобретя усадьбу с целью ее восстановления и использования для размещения учительской школы, сельскохозяйственного высшего училища и церковно-приходской школы. Для реставрации дворца был приглашен художник Н. А. Протопопов. Но началась Первая мировая, и в зданиях усадьбы был развернут военный лазарет русской армии. Затем были революция, гражданская война, Великая Отечественная – о Ляличах не вспоминали более семидесяти лет. Только в начале 90-х гг. институт «Спецпроектреставрация» разработал план восстановления усадьбы. Тогда работы оценивались в 20 миллионов долларов. 

Но если сам дворец восстановить полностью практически нереально, то церковь Св. Екатерины такую возможность имеет. Она функционировала до 1937 года, после этого никак не использовалась. В 1974 г. церковь была включена в перечень памятников истории и культуры федерального значения. В 2011 г. началось ее восстановление, которое продолжается и по сей день.

Возможно, со временем восстановление ждёт и остальную часть усадьбы: дворец, конюшню, сад, ведь именно Ляличи изображены на обложке трехтомника (своеобразной «Красной книги» архитектуры), который выпустило Министерство культуры.
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Особенности Индийской миниатюры 
периода Великих Моголов (XVI – XVIII века)

Взаимосвязь культуры Индии и мусульманских стран имеет многовековую историю и разнообразные формы. С одной стороны, традиционная индийская культура оказывала значительное влияние на формирование искусства мусульманских народов. С другой стороны, искусство ислама оказало большое воздействие на индийское искусство. 
Период владычества в Индии мусульманских династий – Великих Моголов – длился с XVI по XVIII века. Это было время активного взаимодействия и взаимопроникновения культур народов Индии, Ближнего и Среднего Востока. Мусульманские правители поддерживали торговые и культурные связи с соседними мусульманскими государствами, с которыми у них было много общего во вкусах и мировоззрении. В результате сплава различных культур рождались новые формы и новые эстетические идеалы.

Период Великих Моголов ознаменовался расцветом исламского искусства в Индии, в первую очередь, архитектуры и миниатюры. Могольская миниатюра на протяжении веков была тесно связана с книгой, ею иллюстрировались, главным образом, дневники и мемуары правителей. Один из ранних образцов книжной миниатюры – иллюстрации к сборнику повестей «Тути-намэ» («Рассказы попугая»).

До XV века миниатюра развивалась в узкой среде монахов и отшельников в виде иллюстраций к священным текстам и манускриптам. Иллюстрировались также тексты светского содержания. Самые ранние из сохранившихся образцов средневековой миниатюры относятся к XI-XII вв. Эти иллюстрации выполнены на пальмовых листьях и по своему характеру приближаются к формам народного творчества. Они несколько примитивны и условны, рисунок живой и энергичный, цвета локальные и яркие, изображения плоскостные.

Начиная с XIV века тексты и миниатюры стали исполняться на бумаге и ткани в свитках. Новыми качествами индийская миниатюра обогатилась между XV и концом XVII века, в период активного и непосредственного творческого общения индийских, персидских и среднеазиатских художников.

Для раннего этапа развития миниатюры характерны насыщенные действием многофигурные композиции, развёрнутые на фоне декоративного пейзажа. Искусство каллиграфа и художника сплеталось в неразрывное художественное целое. Живописным изображениям также была присуща декоративная красочность как отражение радости восприятие мира. 
Начало истории могольской живописи положил визит императора Хумаюна в столицу Персии Тебриз, где он познакомился с традициями персидской живописи. На севере Индии основывались придворные художественные мастерские, в которых индийцами под руководством иноземцев осваивались новая техника и приёмы художественного мастерства. Основателями могольской школы миниатюры считаются Мир Сейид Али из Тебриза и Абд ас-Самад Мешхеди из Шираза. Под их руководством во 2-й половине XVI века работала большая группа художников. При этом вводилась распространённая на Востоке система организации работ, при которой разграничивались отдельные её виды и обеспечивалась узкая специализация художника. Кроме того, у каждого художника было свое амплуа: портретиста, анималиста, баталиста и т.д. Такая система способствовала необычайному совершенству техники и могла обеспечивать большой размах работ. С другой стороны, стирались индивидуальные грани творчества художника. Тем не менее, под большинством миниатюр имеются подписи исполнителей, что является совершенно нехарактерным для Индии до XVI века. Среди миниатюристов прославились Устад Мансур, портретист Нанха, Манухардас, Бальджид.

Могольская живопись – это одно из ярчайших явлений в индийской культурной истории, развивавшееся на протяжении 300 лет и прошедшее целый ряд этапов. Могольские художники смогли создать оригинальное художественное явление, взяв за основу принципы персидской живописи. До наших дней дошла лишь малая часть образцов этого искусства, благодаря манускриптам и альбомам-муракка (собрание миниатюр и каллиграфии в форме альбомов, которые сшивались переплётом или склеивались в виде гармошки), собранным могольскими императорами в своей шахи китабхане (библиотека-мастерская в средневековых странах ислама). В XVIII веке это богатое наследие подверглось безжалостному уничтожению либо оказалось в неизвестных руках.

В миниатюрах XVI века раскрывается широкая красочная картина могольской цивилизации с начала её возникновения на индийской земле. В иллюстрациях к историческим романам и повестям – мемуарах Бабур-намэ, Хамза-намэ, Акбар-намэ – запечатлен период бурного становления государства Моголов, их завоевательные походы.

Для миниатюр 2-й половины XVI – начала XVII вв. характерны стремление к точному следованию тексту, документализм, интерес к конкретной личности. Композиции насыщены действием, многофигурны. Они развёрнуты на условно-декоративном пейзажном фоне. Роль художника в то время не ограничивалась только созданием иллюстраций к законченным литературным произведениям, а расширялась до значения летописца в изобразительной форме. Художники нередко сопровождали императоров в походах. Наряду с важными историческими событиями, военными походами, официальными приёмами они изображали и сокровенные подробности быта и нравов императора и его приближённых. Могольские миниатюристы стремились к реалистической трактовке сюжета. Это происходило из-за того, что заказчик требовал точного и подробного изображения фактов, событий, людей. Историческая подлинность сюжетов и портретных характеристик в миниатюрах этого времени является главным их достоинством.

Бабур (1483 – 1530) – основатель династии Великих моголов. Он был образованным, имевшим широкий кругозор человеком, писал стихи, а его мемуары «Бабур-намэ» содержат живописные картины наблюдения над природой. Бабур был любителем и собирателем литературы, но практически не заказывал иллюстрированных книг.

В правление Акбара (1556 – 1605) могольский двор стал средоточием изобразительного искусства в Индии. Император и его приближённые пользовались услугами сотен мастеров, заказывая им иллюстрации к эпическим произведениям, басням о животных, портреты членов правящей семьи и царедворцев. Большинство иллюстраций выполнялись на ткани. Вторая половина XVI века стала началом расцвета могольской школы. Этому способствовало экономическое процветание, политическое и культурное единство страны. 

Под влиянием художественных традиций местных индийских школ в могольской миниатюре вырабатывались черты, сильно отличавшие её от миниатюры Ирана, Турции и других стран Среднего Востока. В иллюстративных текстах вытеснялась роль каллиграфии, изменялся характер композиции иллюстрации. Она не заполнялась сплошными цветными пятнами, а становилась более похожей на картину с выделением главных действующих лиц. Постепенно миниатюра приобретает станковый характер, вводятся полутона. Вместе с этим утрачивается дробность, свойственная персидской миниатюре, однако в большей степени сохраняется богатство орнаментов. Изысканность рисунка и тонкость деталей в костюмах, замысловатость орнамента, широкий спектр цветов узора исходят от персидских мастеров, привыкших в миниатюрных работах тщательно прорабатывать все детали. Индийские художники свободно и живо компонуют группы людей и животных в массовых сценах.

С проникновением в конце XVI века европейского торгового капитала в Индию в могольскую миниатюру проникают тенденции западноевропейской живописи, которые со временем становятся всё более заметными. Плоскостность и схематичность пейзажа сменяется более выраженной объёмно-пространственной его трактовкой. Случайные произведения, привезённые послами или миссионерами в подарок, копируются с большим мастерством. Многие сюжеты и приёмы механически перенимаются и усваиваются.

Джахангир (1605 – 1627) увлекался живописью и покровительствовал художникам. Рисунок миниатюры стал тоньше, цвета – легче. К числу значительных памятников этого периода относится иллюстрации к жизнеописанию правителя «Джахангир-намэ»; среди них есть и весьма необычные сюжеты, например, соитие монаха с тигрицей или схватка пауков. Стены дворца Джахангира расписываются сценами на библейские сюжеты, создаются портретные галереи императора и его приближённых.

С XVII века героико-историческую тематику сменяют портретный и бытовой жанры, в которых возвеличивается личность императора. В это время оттачивается мастерство могольской миниатюры. В 1-й четверти XVII века основным жанром становится портрет. Подчёркнутая индивидуализация, а иногда и психологическая характеристика изображаемого человека контрастирует со схематизмом и каноничностью композиции.

Во 2-й четверти XVII века развивается анималистический жанр. Изображения цветов, зверей, птиц отличаются достоверностью. По заказу императора Джахангира, который особенно увлекался изображениями животных и птиц, создаются миниатюры с изображением животных и растений. Известный анималист Устад Мансур составил для него редкую коллекцию из своих произведений этого жанра. 
Портреты чаще писались индивидуальными, иногда групповыми. Как правило, неотъемлемую часть портрета составлял фон – пейзаж, обеспечивавший определённое настроение работы. Могольские портретисты предпочитали писать людей на фоне дворцов с яркими цветочными клумбами на первом плане, а также с видом на город или горные вершины, с водопадами и реками у их подножия. 
В портретной живописи конца XVII века появляются более ярко выраженные индивидуальные характеристики. Художники больше не выбирают для своих моделей каноническую позу с поворотом головы в профиль и положением руки на сабле. Однако эти поиски новых путей сопровождались утратой цветовой звучности и жизнерадостности былых образов. (Подробнее см.: [4]).

При Шах-Джахане (1628 – 1658) развитие могольской минатюры продолжилось, но началось и окостенение стиля, формализация приёмов. Излюбленными темами становятся пиры в сопровождении музыкантов, изображения возлюбленных на террасах и в садах, отшельников, собравшихся вокруг костра.

Аурангзеб (1658 – 1707) не одобрял увлечения живописью и велел закрыть большую часть мастерских. Но в его правление была создана значительная часть признанных шедевров могольской школы.

При Мухаммад Шахе (1719–1748) началось кратковременное возрождение живописи. В миниатюрах XVIII века утратились реалистические черты, стала преобладать сухость, безжизненность. К XVIII веку могольская миниатюра потеряла свою значимость.
С кризисом могольской миниатюры связано развитие других живописных школ. К началу XIX века могольский стиль окончательно исчерпал себя.
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Персидская миниатюра 
в изданиях поэмы «Шахнаме» 30-40 гг. XIV в.
Труд славный окончен. В родимой стране 

Не смолкнет отныне молва обо мне.

Я жив, не умру, пусть бегут времена,

Недаром рассыпал я слов семена,

И каждый, в ком сердце и мысли светлы,

Почтит мою память словами хвалы («Шахнаме» Хаким Абулькасим Мансур Хасан Фирдоуси Туси)
Персидская поэма «Шахнаме», что значит «Книга о шахах», которую правильнее было бы называть эпопеей, представляет собой поэтическую переработку имевшихся в распоряжении её автора, Абулькасима Фирдоуси, источников по истории Ирана, начиная с древнейших времён до середины VII века нашей эры, когда страна была завоевана Арабским халифатом и на её территории распространился ислам. Примерное время создания поэмы – 976-1011 гг. За 35 лет работы над рукописью Фирдоуси написал около 60000 бейтов (двустиший), композиционно разделённых на 50 так называемых «царствований». Тем самым «Шахнаме» на сегодняшний день является самой длинной поэмой, принадлежащей перу одного автора (по объёму в два раза больше, чем «Илиада» и «Одиссея», вместе взятые).

В основу этого пространного и глубокого в своём морально-этическом значении произведения легли не только эпизоды персидской истории, но и древнеиранские мифы, доисламский эпос, Авеста (священное писание зороастрийцев). Также Фирдоуси включил в поэму тысячу бейтов, написанных его предшественником Дакики, погибшим в молодости и не успевшим завершить свой труд» [1, с. 15].
Поэма «Шахнаме» оказала огромное влияние не только на дальнейшее возрождение персидского языка, развитие национально-патриотических идей и систематизирование знаний об истории доисламского Ирана, но и на формирование классических канонов персидской книжной миниатюры и подхода к художественному оформлению книги вообще. 

За почти тысячелетнюю историю существования поэмы стиль оформления изданий «Шахнаме» постоянно менялся, испытывая влияние культур других народов. Так, например, с 13 века, ввиду завоевания Ирана монголами, мы можем наблюдать монгольское влияние, а с конца 14 века, в связи с индийскими походами Тимура, – индийское. Кроме выше перечисленных, на развитие персидской живописи и декоративно-прикладного искусства в разное время оказывали влияние также китайская, арабская и др. культуры. Вследствие столь долгого и сложного пути эволюции персидской оформительской традиции изданий «Шахнаме» сложно, а подчас и невозможно, отразить весь путь развития персидской книжной миниатюры данной поэмы. Поэтому в настоящей научно-исследовательской работе мы рассмотрим лишь период т.н. «инджуидского стиля» персидской живописи, подробно остановимся на издании «Шахнаме» 1333 года и на примерах представленных в нём работ, попытаемся проследить основные тенденции и художественно-эстетические особенности данного стиля [1, с. 26].
Рукопись «Шахнаме» 1333 года (хранится в Российской национальной библиотеке в Санкт-Петербурге) является наиболее полной (отсутствует незначительное количество листов) и хорошо сохранившейся, что придаёт ей значение важной вехи при исследовании обширного круга памятников Ближнего и Среднего Востока. Рукопись широко известна и давно уже привлекает внимание исследователей как текстом, так и художественным оформлением 
Размер рукописи 36 на 28 см. Переплёт выполнен из чёрной гладкой кожи, украшен по краю тонкой золотой рамкой, внутренняя сторона крышек оклеена гладким светло-жёлтым сафьяном. Текст поэмы написан в четыре колонки по 33 строки чётким, крупным почерком насх. Текст на листах заключён в фиолетовую рамку. Названия глав помещены в прямоугольные картуши. Заголовки исполнены почерком сулус и выделены чаще всего красным, изредка синим. Сам текст поэмы написан только чёрными чернилами [2, с. 14].

Рукопись 1333 г. содержит 49 иллюстраций, а также фронтиспис, состоящий из двух миниатюр. Большой интерес представляет собой стиль художественного оформления данного издания. Он самобытен и сложен. В более поздних рукописях «Шахнаме», считающихся классическими, такой стиль уже не встречается. Однако уже в художественном оформлении этого издания видны основные тенденции, которые будут существовать и развиваться в работах персидских художников и оформителей более поздних времён.

Уже первое знакомство с иллюстрациями списка «Шахнаме» 1333 г. позволяет говорить об их своеобразии. Ни одна из сохранившихся миниатюр (кроме фронтисписа) не занимает лист целиком. Иллюстрации либо представляют собой горизонтальные полосы во всю ширину занятого текстом поля, либо же имеют очертания, близкие к квадрату, и в этом случае размещаются посередине листа, ограничиваясь шириной двух средних столбцов текста. 

Некоторые иллюстрации имеют необычную по очертаниям ступенчатую конфигурацию, что чаще всего определяется сюжетом изображения и стремлением сохранить композиционный прием, общий для всех миниатюр рукописи. В основе этого приёма – акцентирование фигур действующих лиц, всегда крупных, тесно заполняющих поле иллюстрации. Свободное пространство в миниатюрах отсутствует. Композиция строится по принципу уравновешенности всех составляющих её элементов, что придаёт миниатюрам целостность и монументальность. Часто можно определить центральную ось композиции, обозначенную или условную. Ею могут быть фигура главного персонажа, дерево, стойка шатра, воображаемая линия, по обе стороны от которой все элементы изображения располагаются симметрично, либо в строгом соответствии друг другу, в ритмическом равновесии [2, с. 18]. 

Как правило, миниатюры лишены пространственной глубины. Фигуры изображаются в одном плане, в ряд, иногда они отделены друг от друга элементами пейзажа или архитектуры, показанными в той же плоскости. Эта в целом плоскостная трактовка пространства усиливается цветными фонами. В большинстве миниатюр они ярко-красные, несколько реже – жёлтые, а иногда покрыты листовым золотом. 

Место действия обозначается очень лаконично. Интерьер может быть условно передан изображением либо трона и красного занавеса наверху, либо стены с чётко нарисованной кирпичной кладкой и с разноцветными зубцами поверху. В сценах на открытом воздухе пейзаж иногда показан одним или двумя кустиками, растущими как бы из рамки миниатюры. Тем не менее для иллюстрации этой рукописи более характерна оставленная внизу, по всей длине рамки, довольно широкая окрашенная в жёлтое полоса, по которой чёрной или коричневой краской нанесены штрихи или завитки – так обозначается покрытая травой земля.

В большинстве иллюстраций отмечается полное соответствие изображений и содержания поэмы. Верность тексту соблюдена при показе конкретных реалий, при воспроизведении облика сказочных чудовищ, при передаче характерных черт персонажей, их одежды, вооружения. Лаконичная манера повествования и обобщенная трактовка сцен отличают эти и другие столь же ранние иллюстрации от миниатюр в более поздних рукописях, где композиции обрастают второстепенными персонажами и деталями окружения. Художники как бы дополняют воображением показываемую сцену и создают произведение, в значительной степени независимое от текста. Неудивительно, что создатели книг в дальнейшем перестают заботиться о том, чтобы миниатюры находились в непосредственной близости от того места, где изложен иллюстрируемый сюжет. Иногда их разделяют несколько страниц текста. Художники начинают уделять много внимания тому, чтобы миниатюра хорошо зрительно связывалась с листом, служила не только иллюстрацией, но и украшением книги. Появляется множество орнаментов на полях, между строчками. Всё это в рукописи 1333 г. отсутствует. Да и по своей живописной манере, как уже было сказано, иллюстрации этой рукописи очень мало похожи на классические образцы персидской миниатюры, оставаясь миниатюрами лишь по размеру, сохраняя приёмы и строй монументальных крупноформатных произведений.
Огромную роль в достижении декоративного эффекта играет колористическое решение. Необычность, оригинальность красочных сочетаний миниатюр поэмы «Шахнаме» 1333 г. производит сильное впечатление, хотя палитра здесь несложная и состоит менее чем из десятка цветов (при этом без тоновых градаций). Помимо красного и жёлтого, которым окрашены фоны и многие другие части иллюстрации, используются сиреневый, малиновый, чёрный, реже коричневый и редко зелёный (последний — в основном в раскраске одежд). Преобладающее в миниатюрах сочетание красного и жёлтого характерно лишь для этой рукописи и нескольких других близких ей по стилю. Также обращает на себя внимание то, что красочное решение миниатюр в высшей степени условно. Горы на одной и той же миниатюре могут быть красного, сиреневого, жёлтого, малинового цветов. Всадники сидят на конях самых разнообразных расцветок. Зубцы на крепостных стенах всегда разноцветные. Стволы деревьев белые или малиновые.

Можно предположить, что миниатюры исполнены не одним художником. Манера исполнения, различные пропорции одних и тех же фигур, разные подходы в композиционном решении – всё это свидетельствует в пользу этой гипотезы. И всё же разделение миниатюр по отдельным мастерам оказывается довольно сложной задачей, очевидно, потому, что общие изобразительные приёмы, господствовавшие в мастерской, где создавалась рукопись, оказывались порой сильней индивидуальной манеры каждого мастера. Однако все миниатюры стилистически чрезвычайно близки друг другу и в их принадлежности одной мастерской и в одновременности исполнения нет никаких сомнений.

Рассматриваемую нами рукопись учёные относят к Ширазу, главному городу Фарса — юго-западной провинции Ирана. Для обозначения стиля ширазских миниатюр периода 30-40 гг. 14 в., как правило, используется термин – «инджуидский стиль». Своё название он получил от иранской династии Инджуидов, которая правила в Фарсе с 1303 по 1357 гг.
До наших дней дошло восемь иллюстрированных рукописей, относимых к Ширазу. Кроме издания «Шахнаме» 1333 г., к этому периоду также относятся рукописи «Шахнаме» 1331 и 1341 гг. Как и в издании 1333 г., миниатюры 1331 и 1341 гг. написаны в свободной, «небрежной» манере. Однако ошибочно было бы утверждать, что подобный стиль исполнения является следствием отсутствия профессионализма у художников. Такой подход в написании миниатюр, скорей всего, обусловлен спецификой творческой концепции, особенным отношением к художественному образу. Рисунки этих рукописей явно тяготеют к традициям стенописи, работе с большими масштабами. В этом смысле они стилистически схожи с работами сельджукской школы домонгольского периода, где монументальная живопись занимала господствующие положение, оказывая влияние на книжную миниатюру. В колористическом отношении издания 1331, 1333, 1341 гг. тоже сходны: доминирует сочетание красного и жёлтого. Близость между миниатюрами этой группы подтверждается также единым характером стилизации пейзажных и архитектурных мотивов. Здесь следует отметить, что такое условное, эскизное изображение антуража в миниатюрах, наряду с их плоскостностью, пристрастием к симметричным построениям, статичностью композиции, в отличие от детализации и реалистичности миниатюр предшествующей ширазской тебризской художественной школы, имеет чисто национальный культурный характер и не является заимствованным у других народов [2, с. 20].

Однако, наряду с чертами сходства, в миниатюрах каждой из этих рукописей имеются индивидуальные особенности. Например, в «Шахнаме» 1331 г. используется синий, оливковый цвета, отсутствующие в рукописи 1333 г. Текст рукописи 1333 г., в отличие от двух других, написан в четыре колонки, а не в шесть. Но всё же различий между этими рукописями намного меньше, чем сходств, и в том, что все они принадлежат одной художественной школе и одному периоду, не приходится сомневаться. 
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Научный руководитель – преп. Ускова Т.Ф.

современная Японская визуальная культура

Японская визуальная культура − явление интересное, уникальное и многообразное. Её развитие породило такие феномены современной массовой культуры, как аниме и манга. Почитатели этих видов искусства есть во всех странах. 

В России отношение к такому роду искусства неоднозначное. Парадокс заключается в том, что, невзирая на достаточную популярность манга и аниме в России (аниме-фестивали, манга-клубы), исследованием этого феномена японской культуры занимаются, в основном, любители. В своих работах они чаще всего опираются на англоязычные источники, то есть получают информацию из «вторых уст», и ее достоверность может вызывать сомнения. 

Феномен манга мало исследован и на его родине [1]. Так, например, в Японии основным теоретическим пособием по манга считают переводное издание книги «Япония − страна грёз» американского исследователя и популяризатора манга Фредерика Шодта. В Японии большая часть литературы о манга и анимации носит прикладной характер и издается в качестве практических пособий в помощь начинающим мангакам и мультипликаторам. Это связано с особенностями японского книжного рынка. В стране, где более половины читающего населения предпочитают комиксы, а научную литературу покупают плохо, работы, раскрывающие стилистику, социальную изнанку манга и аниме, их философское содержание, выходят небольшими тиражами и во многих случаях недоступны исследователям извне [1]. 

При изучении современной японской визуальной культуры основное внимание уделяют манга, упоминая анимацию лишь по необходимости. Это не случайно, так как манга является предшественником аниме. Тем не менее, не стоит строго разделять эти два понятия, поскольку они отражают один и тот же культурный феномен, только существующий в печатной и кино-ипостаси [1].

 Манга – это одна из форм литературы (графические новеллы, комиксы) и изобразительного искусства. Иногда её называют жанром, что неверно, так как внутри манга существуют различные жанры. По той же причине далеко не всегда можно определить манга как стиль [1]. 

Манга разделяется по возрастным категориям и печатается в соответствующих журналах или отдельных томах. Например, первая категория, охватывающая читателей возрастом от 13 до 20 лет, включает в себя манга детскую (yonenshi), подростковую (shonenshi) и юношескую (yangushi). Следующая группа – манга для взрослых (otonashi), предназначенная для более зрелой аудитории, – не имеет возрастного ограничения [2]. 

Как и любая форма визуального искусства, манга не существует в вакууме. Она учитывает все особенности социальной среды (историю, язык, политику, экономику, семью, религию и т.д.). Таким образом, манга рефлективно отражает реальность японского общества, а также мифы, верования, ритуалы, традиции и особенности образа жизни. В манга изображают и другие социальные феномены: общественный порядок и иерархию, сексизм, расизм, дискриминацию по возрастному признаку, агеизм [3] и т.д. Например, манга «LIFE: Life» рассказывает о проблемах современных школьников (социальном неравенстве, предательстве, жестокости в семье и т.д.) и о способе их решения.
Специалисты считают, что термин «манга» придумал знаменитый художник Кацусика Хокусай в 1814 году для названия своих сатирических рисунков на повседневные темы, и означает он «гротески», «странные (или веселые) картинки». Сами же японские комиксы существовали (под разными названиями) задолго до этого. Так, например, в 1935 году при реставрации буддийского храма Хорю-дзи (552 г.), старейшего деревянного сооружения во всей Японии и, возможно, мира, на задней части досок потолка были обнаружены изображения животных и людей, отдаленно напоминающие современную манга [3]. «Авторский патент» на создание «неряшливых картинок» принадлежит буддийскому монаху Каккую (по другим данным Тоба), жившему в XII веке. Его кисти принадлежат четыре свитка, известные как «Весёлые картинки из жизни животных» (Choujuugiga), на которых содержалась длинная последовательность черно-белых картинок с подписями. Героями двух первых свитков были животные, в пародийной форме разыгрывающие сцены из жизни людей, а героями двух последних – буддийские монахи, нарушавшие устав (например, играя на петушиных боях). В дальнейшем аналогичные произведения искусства назывались «Тоба-э», то есть «картинки в стиле Тоба». Сейчас эти свитки почитаются как реликвия и хранятся в храме, где когда-то жил монах [4, с. 1].
На первый взгляд кажется, что в «веселых картинках» нет ничего особенного, но это далеко не так. В этих свитках – отражение Японии: истории, письменности, растительного и животного мира, особенностей быта, религии. К примеру, не случайно мелкие животные явились главными героями изображений на первых двух свитках. Известно, что основная часть крупных диких животных в Японии была истреблена уже к XII веку и память о них сохранилась только в мифах и легендах. В японском фольклоре действуют только небольшие животные вроде енотовидных собак (тануки) и лис (кицунэ). Образы животных в японском фольклоре аллегорически замещают мир людей. Изображая молящихся зайцев и играющих в кости монахов, Тоба создавал не «юмористические рисунки», а своего рода графический коан (короткое повествование, вопрос, диалог, обычно не имеющие логической подоплёки, зачастую содержащие алогизмы и парадоксы, доступные, скорее, интуитивному пониманию), символически описывающий «перевернутый» мир [4, с. 2].
Выбор иллюстраций как главного способа передачи информации характерен для японского сознания. Здесь немалую роль сыграли особенности японской письменности и буддизм. Дело в том, что собственная письменность в Японии появилась достаточно поздно, а до этого использовались сложные для восприятия китайские иероглифы. Так, например, человек, несведущий в медицине, просто не мог разобрать пояснительную записку врача. Поэтому, не тратя лишнее время на выведение иероглифов, было проще нарисовать на полях. Помимо всего, в японский язык был привнесен огромный пласт китайской лексики, который породил множество омонимов. С одной стороны, это послужило основой для всей японской поэзии, а с другой − явилось существенной проблемой в устном общении. Что касается буддизма, то одной из главных его идей является невозможность точного описания окружающего мира с его непостоянной иллюзорной природой. Возникающее на этой мировоззренческой базе, японское символическое искусство не описывает мир, а «указывает» на уже известные людям иллюзии. С другой стороны, развивалось искусство, ищущее способ уловить сиюминутное состояние мира. Подобное искусство также было весьма лаконичным, так как по буддийской философии мир неизбежно изменяется и изображение уже не отражает его состояние. По этой же причине такие картины монохромны [4, с. 2].
В Эпоху Эдо (1603—1868 гг.) также существовал аналог современной манга − «Истории в гравюрах» (любовные истории, плутовские рассказы, политическая сатира, эротические иллюстрации), ориентированные на взрослую аудиторию. Они издавались в форме книг и пользовались большой популярностью среди горожан. Эти книги получили жанровые наименования не по содержанию и не по художественной форме, а по цвету своих обложек: «красные книги» (akahon), «черные книги» (kurobon), «синие книги» (aohon), желтые книги (kibyōshi) [5]. 
В начале XVII века началось художественное осмысление самурайских ценностей, появлялись книги о знаменитых воинах, трактаты по боевому искусству и народные легенды о воителях прошлого. Естественно, было и множество графических произведений разных стилей, посвященных этой теме. Значительную часть книжного рынка в начале XIX века составляли издания жанра «куса-дзори» («рассказы в картинках») и «ёмихон» («книги для чтения») – развлекательная массовая литература, повествующая о невероятных приключениях, привидениях и других мистических существах. Позже многие жанровые принципы этой литературы легли в основу современной манга [4, с. 3]. 
Как ни парадоксально, японскую манга нельзя назвать в полной мере самобытным явлением. В ней использованы приемы, заимствованные из западной живописи. Бурное развитие манга получила в Эпоху реставрации Мэйдзи (1867 – 1912 гг.). В Японию после вынужденного открытия ее портов хлынули образцы европейского искусства и быта. Вошли в моду новые рисунки, выполненные по образцу европейских школ (с проработанной светотенью и реалистичной перспективой). Художники стали экспериментировать с композицией, пропорциями, цветом – вещами, которым в укиё-э (картины «бренного мира», цветная гравюра на дереве) не уделялось внимания [6]. 
Кульминацией формообразования манга по праву считается XX век. В период с 1900 года по 1940 год манга в некоторой степени утратила свою популярность и была востребована главным образом среди молодёжи. Однако ситуация изменилась во время Второй мировой войны, когда манга служила пропагандистским целям, печаталась на хорошей бумаге и в цвете. Её издание финансировалось государством («токийская манга»). В 1947 году на смену «токийской» пришла «осакская» коммерческая манга, которая, благодаря дешёвой бумаге и чёрно-белой печати, стала доступна широкому кругу читателей [5].
Создателем «осакской» манга был художник и мультипликатор Осаму Тэдзука. Его имя прогремело на весь мир после выпуска комикса «Shin Takarajima» («Новый Остров сокровищ»), разошедшегося тиражом в 400 000 экземпляров. Лихо закрученный сюжет этой манга придумал Сакай Ситима, однако работа прославилась не сюжетом, а графическими приемами. Под влиянием американской мультипликации Тэдзука начал активно использовать в манга кинематографические ракурсы, крупные планы, «растягивание» одной сцены на несколько рисунков, звуковые эффекты и подчеркивание фаз движения [7]. Например, он использовал 8 страниц из 180 для отображения движения машины по пристани [8]. Осаму был первым, кто смог объединить «кинометод» и сюжетную линию, чем произвел революцию в манга. Работу Осаму Тэдзука можно смело поставить на один ряд с кинематографическими произведениями.

Жизнеспособность манга объясняется спецификой характерного для японцев восприятия визуального искусства, когда рисованный персонаж уподобляется живому существу и, следовательно, игровое и анимационное кино приобретают равный статус. Скажем, в средневековой Японии пьесы, первоначально написанные для кукольного театра Дзёрури, позднее стали исполняться в «живом» Кабуки. Анимэ-фильмы, подчас нарисованные реалистично и рассказывающие об обыденной жизни, вызывают невольное недоумение у иностранцев: «Зачем снимать такие мультфильмы, когда лучше снять игровое кино?» 

Для понимания востребованности манга значимо наличие в лингваменталитете японцев таких понятий, как «татэмаэ» − официальная установка и «хоннэ» − истинное намерение [1]. Японцы «считывают» то, что «за текстом». Им не нужны лишние слова, как и лишние эмоции. Общение людей в большой степени основано на принципах татэмаэ. И на работе, и в личной жизни японца преобладает официально-деловая модель поведения, а хоннэ уходит на второй план [9]. Так что бытующее на Западе мнение о японце как о «человеке с ничего не выражающим лицом» нельзя назвать безосновательным. 
Уместно здесь будет вспомнить и про связь манга с театром Но. Сценическая маска выполняет ту же роль, что и нарисованный персонаж. Даже в современном театре часто можно видеть, что грим актеров не подчеркивает мимику лица, а, скорее, служит атрибутом, обозначающим психологический тип героя [1]. То, что японец не может выразить эмоциями или словами, за него говорит рисунок-маска. Композиция постановок театра Но схожа с композицией манга. Составной и обособленной частью действа Но являются представления кёгэн, развлекательные интермедии комического характера, восходящие к старинной китайской клоунаде. Смысл представлений кёгэн заключается в снятии у зрителей излишнего эмоционального напряжения в перерывах между «серьезными» действиями представления [10]. Точно так и в манга, для которого характерно наличие вставных сюжетов, вводимых с целью притормозить повествование. Не менее удивительно то, что система персонажей манга: главный, второстепенный главный и комический персонаж-посредник − повторяют принцип создания Но: ситэ − главный герой, ваки − его партнер и кёгэн − комический персонаж [1]. И в театре Но, и в манга важна детальность костюма, законченность образа. Тщательная прорисовка наряда, прически, украшений мысленно переносит читателя в тот мир, где персонаж находится.
Как и японская поэзия, манга тяготеет к символическому искусству. Фон рисунка несёт в себе художественное обозначение эпохи и места событий. Временные рамки условно обозначены символическими подсказками: солнце, звезды, луна. Настроение композиции передаётся при помощи деталей: лепесток цветущей сакуры; фурин, отпугивающий духов «жары»; грозовое небо; вертикально плавающая чаинка [5]. Любое эмоциональное содержание имеет своё упрощённое отражение. Если для западного художника характерна тщательная проработка всех деталей картины, то для автора манга достаточно только намека. Вопросительно приподнятая бровь героя говорит японскому читателю больше, чем многословное пояснение в американском комиксе.
Традиционно для японцев отображать в манга особенности языка и письменности. Большое внимание в манга уделяется гендерному языковому разделению. Особенно это заметно в исторической манга (например, в манга «Rurouni Kenshin»). Для женщин и мужчин характерны разные личные местоимения. «Орэ» − мужское личное местоимение. Оно подчеркивает мужественность, но в определенных кругах может быть сочтено грубым (используется в разговоре с младшими и подчинёнными для акцентирования собственного статуса, а в семье создает фамильярность общения. Женское личное местоимение «атаси», передающее нежность, редко встречается в письменной речи, но активно используется молодежью. В японском языке существует еще множество форм местоимений, которые употребляются в зависимости от сложившейся ситуации, места нахождения говорящего (дома, на работе), его социального статуса, возраста и т.д. [11, с. 1]. В последние время границы между мужской и женской речью стираются, что хорошо заметно в разговорной речи японской молодежи. 

Недавно появилось новое направление философской мысли «анимеизм», почву для которого создали аниме и манга [12, с. 1]. Оно объединяет в себе различные религиозные концепции, политические доктрины, мифы, философские идеи Запада и Востока. Дело в том, что, несмотря на различие в мировоззрении, культуре и традиции, между Японией и остальным миром происходит «взаимовлияние» и «взаимовбирание». В задачу «анимеизма» входит разрешение проблем, которые в будущем грозят человечеству, построение новых теорий о возможности создания идеального государства [12, с. 2-3]. В этой связи манга и аниме как раз и выступают наилучшей формой для существования анимеизма. К примеру, в анимационном фильме «Full Metal Alchemist The movie – Conqueror of Shambala» («Стальной Алхимик – Завоеватель Шамбалы») большое значение уделяется Шамбале и оригинально интерпретируется геополитическая концепция Карла Хаусхофера, в которой, как известно, говорилось о создании блока Берлин-Москва-Токио [12, с. 2-3].
Манга и аниме – такие же символы Японии, как самураи, хокку или гора Фудзи. Вся нация грезит ими. По данным статистического опроса, проведенного в университетах Японии, из десяти самых читаемых студентами периодических изданий четыре составляют журналы с манга. Ежегодно в стране выходят миллионы сборников с комиксами, что составляет более трети всей публикуемой в Японии печатной продукции [13]. Ко всему прочему, манга используют не только как развлекательную, но и как научную литературу (учебники по физики, математике, истории и т.д.). Аниме и манга, по мнению японцев, способны пробудить у иностранца интерес к загадочной японской культуре. Нечто подобное уже произошло с нынешними западными фанатами японских комиксов и фильмов: некоторые из них изучают японский язык, а большинство читает разделы о культуре Японии на сайтах, посвященных манга и аниме [13].
Аниме и манга – это искусство, которое требует времени, чтобы разобраться в нем. Они рождены историей своей страны, а значит, безусловно, отличаются от известных нам форм живописи и литературы. Исследование в отношении этих феноменов все еще продолжается, а значит, впереди новые открытия.
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