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Високоповажне зібрання, вельмишановні організатори,
 учасники та гості міжнародної конференції!

Дозвольте сердечно привітати вас від імені Української Православної Церкви.

Тема нинішнього зібрання вельми актуальна, бо Гоголь для більшості все ж залишається «невідомим генієм», за висловом сучасного дослідника. Тому дослідження витоків його творчості дасть змогу глибше зрозуміти і саму творчість, і значення її для нас, нащадків Гоголя.

Звичайно, мальовнича Полтавщина надихала великого митця, так само, як надихала багатьох поетів та прозаїків, художників і композиторів. Безкрає високе синє небо і золоті лани, а ще більше — добрі і щирі люди, дали Миколі Гоголю набагато більше, ніж просто матеріал та спостереження. Гоголь залишився сином рідної землі, і прекрасно, до речі, що ця конференція відбувається в Полтаві.

Надихала до творчості великого Гоголя і славна, а разом і трагічна історія вітчизни. І він, страждаючи разом із своїми предками, із синівською вдячністю описував їхні звитяги для науки нащадкам.

Та я хочу звернути вашу увагу на одне з найважливіших джерел творчості Миколи Васильовича Гоголя — християнство. Гоголь писав матері, що бажає, аби його бачили краще «християнином і людиною, чим літератором». Ці слова митця світового рівня говорять про багато що.

Бажаючи «співати гімн Красі Небесній», Микола Васильович Гоголь створював свої твори. Не можна сказати, що він «став» віруючим із якогось моменту свого життя і на певному відрізку своєї творчості. Аксаков свідчить: «Хай не подумають, що Гоголь мінявся в своїх переконаннях, навпаки, з юнацьких років він залишався їм вірний. Та Гоголь йшов постійно вперед, його християнство ставало чистішим, суворим; високе значення мети письменника ясніше і суд над самим собою суворіший».

І я вважаю, що Микола Гоголь на своєму творчому шляху йшов саме як християнин. Вимолений матір'ю перед чудотворним образом святителя Миколая, Гоголь жив життям віруючої людини, і багато з його борінь, багато проблем, які поставлені Гоголем, можна зрозуміти тільки якщо сприйняти їх через призму християнства.

Тож християнство і Православна Церква стали одним із найважливіших джерел творчості Гоголя. Ні, Гоголь не став богословом у шкільному розумінні цього слова, ані ченцем. Але любов до Бога і церковність супроводжують Гоголя і як особистість взагалі, і як митця зокрема.

Митець Гоголь у «Портреті» показав, за влучним висловом Ігоря Золотуського, драму мистецтва, яке відходить від Бога і несе руйнацію і в душу митця, і в душі глядачів. І Гоголь же продемонстрував, як виправляється і душа художника, звернувшись до Бога, і творчість. Саме тому, аналізуючи сьогодні витоки творчості Миколи Васильовича Гоголя, ми не повинні забувати про те, що це — творчість людини, укоріненої в традиціях нашого народу, в першу ж чергу — в церковності.

«Гоголь — перший пророк повернення до цілісної релігійної культури, пророк православної культури. Він відчуває як основну неправду сучасності її відхід від Церкви, і основний шлях він бачить у поверненні до Церкви», — свідчив професор-протоієрей Василь Зеньковський. Семен Франк також говорив про висунутий Гоголем ідеал «воцерковлення всього ... життя». Думаю, що слід обов'язково говорити про цей Гоголівський ідеал.

До речі, Українська Православна Церква планує провести низку заходів у рамках Року Гоголя. Так, 26 березня у Києво-Печерській Лаврі відбудеться панахида по Миколі Гоголю, і в той же день Предстоятель Української Православної Церкви Блаженніший Митрополит Київський і всієї України Володимир відкриє міжнародну конференцію в Київському національному університеті. Форум буде присвячено літературній і духовній спадщині великого християнина і визначного сина рідної землі. В рамках конференції відкриється виставка із приватних і музейних колекцій. Будуть показані фільми, присвячені життю і творчості М. В. Гоголя. Я маю честь запросити і присутніх тут науковців взяти участь в роботі форуму.

Боже благословення хай перебуває із усіма вами!

М. В. ГОГОЛЬ 
І СВІТОВИЙ  ЛІТЕРАТУРНИЙ ПРОЦЕС

М.К. Наєнко
ГОГОЛЬ У СУЧАСНІЙ КРИТИЦІ

Спочатку про те, що таке «сучасна критика». У моєму розумінні, це не тільки критика, яка з’явилася сьогодні і  «тут-тепер». Є критичні судження, яким десятки (чи й сотня) років, але які з певних причин наукою (зокрема, історією літератури) досі не освоєні. Наприклад, судження критиків з української діаспори чи з так званого «буржуазно-націоналістичного табору», які в радянському минулому (а почасти й нині) перебували під ковпаком режимного табу. З іншого боку, є письменники, які ніяк не можуть набути історико-літературного статусу; вони продовжують залишатися сучасними і предметом для дослідження критиків, а не істориків літератури. Нерідко їх зміст дуже поляризований; відтак серед критиків зчиняються дискусії, вони (критики) висловлюють про одне й те ж художнє явище цілком протилежні думки і в наслідку «дискутований» письменник залишається ніби постійно сучасним. Саме в такій ситуації перебувають Микола Васильович Гоголь і його літературна спадщина. Іронічно цей феномен охарактеризував нещодавно один автор із «Клуба 12 стульев» російської «Литературной газеты». Він опублікував епіграмного характеру тексти, з яких постає Гоголь хрестоматійний, Гоголь містичний, Гоголь псевдосоціологічний, Гоголь вульгаризаторський, Гоголь за Фрейдом і Гоголь по-нашому. Найцікавішим мені видався Гоголь по-нашому:

Писатель, сделавший великую эпоху!

Ты умер,

Но твои герои в наши дни

Ещё живут,

А было бы неплохо,

Когда бы жив был ты, а умерли они. 
Є і в критиці думки, яких варто було б позбутися, але, мабуть, не настав час. Найбільше «щастить» Гоголю з вульгаризаторами. Вони (як у минулому, так і сьогодні) «дістають» письменника з усіх боків. Стало вже навіть звичайним, коли театрали, наприклад, не тільки інсценізують твори класика за принципом «кто во что горазд», але й постійно «норовят» додати до нього якісь свої  відсебеньки. В одному академічному театрі майже на всіх героїв «Ревізора» напала зміна традиційної інтимної орієнтації, в іншому – неакадемічному (нібито молодіжному), той же «Ревізор» постав як балаган, де всім героям, а надто – Хлестакову, надано бомжатського  вигляду: і потворно-розмита зовнішність, і всілякі кривляння – цілком, як у бомжів-безхатьків. Режисери ніби не дочитують до кінця зауваження самого Гоголя, що Хлестакову років 23 (а не 100, як у молодіжному театрі), що він «одет по моде», а не в якийсь хлам, і т. ін. А крім того ж, у Гоголя було  прохання: «Больше всего надо опасаться, чтобы не впасть в карикатуру… Нужно особенно стараться актёру быть скромней, проще и как бы благородней, чем как в самом деле есть то лицо, которое представляется»
. Сучасною мовою це могло б звучати так: «Гоголя не треба грати, а надто – перегравати; його тексти треба всього лиш вимовляти (професійною сценічною мовою) і вони самі «заграють». Згадаймо,  яким чоловічо-тембральним (у сценічному розумінні) голосом грав Городничого В. Добровольський (середина ХХ ст..) чи уявімо, як грав Хлестакова М. Кропивницький (рубіж ХІХ-ХХ ст., є фонозаписи його декламацій)! А сучасні актори щось там шамкають-риплять (як недозрілі з перерізаним горлом гусаки чи перезрілі євнухи), і ні тембру, ні сценічного голосу як такого… 

Що ж до критики… Її незаангажовані судження повинні звучати насамперед без фанатизму; бо що б ти не сказав – це не буде істина в останній інстанції; Гоголь, через свою геніальність та не до кінця її зреалізованість, буде завжди морем загадок, до яких можна тільки наближатися. Всі ті загадки навіть перерахувати неможливо: тільки в Інтернеті Гоголю відведено 6 мільйонів сторінок! Я спинюся лише на двох із них та на спекуляціях навколо них.

Перша – щодо художнього стилю письменника. Для радянського літературознавства, яке сповідувало реалізмоцентризм, він був реалістом і «толико». Академічна, видана в Ленінграді «История русской литературы» (в 4-х т., початок 80-х років ХХ ст.), допускала, що письменник був також романтиком, але тільки в ранніх творах. Однак допускала лише на словах: критичних підтверджень, тобто – аналізу стилістичних складових стилю, не пропонувалось ніяких. Тим часом дуже чутливий до стильових питань літератури Д. Чижевський значно раніше за радянських академіків думав з цього приводу зовсім інакше; у німецькомовній «Історії російської літератури ХІХ ст.», яку (за моїм проектом) щойно переклала і готує до видання українською мовою Олеся Костюк, він писав: «Особливо настирно свою генеалогію від Гоголя намагалися вести реалісти. А поетика Гоголя відрізняється від реалізму насамперед тим, що Гоголь у жодному разі не мав за мету подібність зображеного з дійсністю. Не тільки коричнева свиня, що захищає інтереси свого хазяїна, є неймовірною; не реалістичними є й поміщик, що носить коричневий костюм з голубими рукавами, чи дама, яка відкусила вухо асесору; також купівлю мертвих душ  зображено зовсім не реалістично. Гоголь сам передає сумніви глядача і читача у ймовірності його типів і подій з допомогою  відчайдушного вигуку одного пана після перегляду вистави «Ревізор»: «Навіть хабар дають інакше». Сам Гоголь, до речі, зовсім  не цікавився тим, як дають чи беруть хабар. 


Його улюблені мистецькі прийоми – гіпербола і оксюморон»
.  Гіпербола, як знаємо, це головний троп романтиків, а оксюморон (що в перекладі означає «дотепне безглуздя») – це найуніверсальніший художній прийом письменників  бароко. Отже, в творчості Гоголя переплелися дві стильові епохи: романтизм і бароко. Його романтичні гіперболи обминемо (вони лежать на поверхні всіх текстів письменника, як, наприклад, в образі редкая птица долетит до середины Днепра чи – рот такої ширини, як проїзд у Петербурзький дім генерального штабу), щоб трохи детальніше спинитися на барокових оксюморонах. Д. Чижевський говорить про них так:  «…Найчастіше зустрічаємо в одного якогось об’єкта зв’язки не сумісних ознак чи рис; не тільки шулер у Гоголя знає вино, яке є одночасно і бургундським, і шампанським; ремісник Василій Федоров у нього іноземець, що походив одночасно і з Лондона, і з Парижа; Городничий у «Ревізорі» має двоє іменин: хоча його звуть Антон, він святкує також іменини як Онуфрій; молодій рудій кобилі в одному з творів – сімнадцять років; герой повісті про сварку двох Іванів представлений і як дворянин, і як розбійник»
. До речі, М. Бахтін вважав, що трагічний фінал життя Гоголя був наслідок трагічності жанру (тобто, в «Мертвих душах», які мислились автору як епопея на зразок «Божественної комедії» Данте, втрачено жанровий план для сприйняття й відтворення Росії)
, але не виключено, що його смерть викликана несумісністю в ньому саме названих двох стихій: жив в епоху романтизму, а був людиною минулої вже епохи бароко. Так само (між іншим) усі українські романтики ХХ ст. (з когорти «розстріляного відродження») загинули від куль радянського режиму, який вимагав від них ставати реалістами. Та ще й з префіксом «соц-», тобто – соцреалістами. Важливий і такий факт: усі розстріляні чи зламані романтики 20-30-х років ХХ ст. своїми літературними вчителями вважали або Т. Шевченка, або М. Гоголя: М. Хвильовий (романтика вітаїзму), Ю. Яновський (неоромантика), М. Куліш (драматичне необароко), Остап Вишня (комічне необароко) та ін. І навіть найяскравіша в ХХ ст. стильова течія «магічного», «міфологічного» або «химерного» реалізму (їх саме так називають, але це був не реалізм, а вже різновид постмодернізму – Маркес, Карпентьєр, Селімович, Айтматов, Василь Земляк) корінням своїм сягала Гоголя. І. Драч згадує, як один із латиноамериканської літературної школи Маркеса, глянувши з Володимирської гірки в Києві на Дніпро і за Дніпро, вигукнув: «Так ось, де взявся Гоголь!». М. Булгаков, між іншим, ставлячись до Києва й України з певною опінією, одного разу теж сказав: «Вид на Дніпро  з Володимирської гірки – найкраще місце на планеті». А магія його «Майстра й Маргарити» – теж із Володимирської гірки, на якій він виріс, та з Гоголівських барокових дивацтв у літературі (літаюча Маргарита, кіт Бегемот і т. д.). Цей роман тільки написаний у 30-х роках ХХ ст., а опублікований – у 60-х, коли вже знайшлося місце для постмодерного (з гоголівським шармом) магічного мислення…

Друге, найбільш дражливе, питання стосується «приналежності» М. Гоголя: він – російський чи український письменник? Найбільше списів у ХХ ст. критики поламали в боротьбі саме з цією проблемою. І продовжують ламати донині… Найпростіше було б спинитися на формулі, що він – один із представників «української школи» в російській літературі. Як, скажімо, Капніст, Наріжний, Сомов, Короленко. Існує ж таке поняття, як «польська школа» в українській літературі (Т. Падура та ін.)… Але «заковика» в тому, що Гоголь – геній, а всі інші – просто таланти. Геніального митця вписати в будь-яку обойму елементарно неможливо. Може, хтось пригадує співака-пародиста Чеснокова, який загинув в авіакатастрофі. Він говорив своєму педагогу з вокалу: я всіх співаків пародіювати можу, а Шаляпін – не піддається. Педагог на це відповів: «Дурачок ты, гении неподражаемы…».
Російські літературознавці давно вже канонізували М. Гоголя як виключно російського класика. І в принципі вони по-своєму мають рацію. Він не тільки фундатор нового напряму в російській прозі, а й усі пізніші російські прозаїки виростали саме з його «Шинелі» (вислів Ф. Достоєвського з цього приводу загальновідомий). Але куди подіти факт, що Гоголь народився в самому центрі України, на Полтавщині, і що вся художня стихія його базується на українському менталітеті?! Що писана вона не по-українськи? Ну то й що? Поляк Конрад не писав же польською, Грибоєдов був поляком за походженням, Бунін – Яном Буньковським (польським або українським шляхтичем), росіянин Набоков має англомовні романи, «Капітал» К. Маркса писаний не німецьким ученим, а нащадком старої рабинської родини
. То куди їх зараховувати і як їх називати? Професор Н. Банковська, наприклад, у доповіді на ІУ конгресі МАУ в 1999 р., коригуючи Гумбольдта й Потебню найновішими концепціями «невербального» (несловесного) та «континуального» (суцільного, сукупного) мислення, пропонує «розкидати каміння» і називати М. Гоголя українським письменником, який тільки писав по-російськи
.

Н. Банковська була моїм докторантом, але я її цього не вчив; вона сама до такого дійшла,  начитавшись міркувань багатьох інших дослідників М. Гоголя. Не буду детально спинятись на постатях, скажімо,  П. Куліша, який у погляді на українськість Гоголя був загалом не дуже послідовним, М. Драгоманова, який був переконаний, що Гоголь завжди залишався українцем по духу, М. Грушевського, який вважав, що Україна завжди була для Гоголя дорогою, прекрасною, але – небіжчицею… Розлогу студію А. Герасимчука «Гоголь – хто він? Чий він?» тільки згадаю, бо і в ній, як і в згаданих класиків, надто багато суто емоційних міркувань. А для критики як науки потрібен аналітизм. 

Першим, хто помітив у М. Гоголя українськість не тільки у вигляді екзотичної тематики (як писали про нього, наприклад,  усі російські критики – від імперського  В. Бєлінського до радянських М. Храпченка, В. Єрмілова і навіть М. Бахтіна), а й як українське художнє мислення, був І. Мандельштам, який ще в 1902 р. видав дослідження «Про характер гоголівського стилю». Він показав, що в Гоголя не власне російська мова (як словесна основа стилю), а мова українська, яку він у процесі творчості перекладав російськими словами. Не звернув увагу І. Мандельштам тільки на те, що Гоголь користувався ще й «ніякою» (за спостереженням цитованого вже Д. Чижевського) мовою: «ребёнки», «котёнки», «воробъёнки», «доски накладены», «бричка выкачана», «песни с деревни», «целуют где-где сумрачное море», «был узрён», «оглохлый», «стосковалый взор», «спокойся», «растоскует», «воздымилась», «розовая дальность», «меня предчуствие берёт», «взъехал во двор», «свет досягнул до забора», «на бъюре» і навіть «он меня понравил»! Такого немає ні в українській, ні в російській літературній мові; маємо справу з суто бароковими витворами письменника. 

Пізніше (тобто, після І. Мандельштама) про все це, але з нюансами, писали багато українських літературних критиків, але вони перебували переважно в діаспорі і тому їхні судження в материковій Україні залишалися невідомими. Спинюся лише на трьох знакових для української критичної думки постатях: Є. Маланюк, Ю. Луцький, Ю. Шевельов. Їхні праці про Гоголя писалися в період з 30-х до 90-х років ХХ ст. Отже, це все – наші сучасники. З Ю. Луцьким я ще встиг навіть поговорити (правда, по телефону) десь у другій половині 90-х. Він був у Канаді, я в Києві, а просив я в нього дозволу передрукувати його англійський переклад розділу Д. Чижевського про український реалізм. Він не заперечував, але радив уточнити: перекладав той розділ не він, а його аспіранти; була тільки його редакція. Я виконав це прохання і ще встиг одержати від нього поштою перекладену ним англійською мовою всю «Історію української літератури» Д. Чижевського. Розділ про український модернізм Ю. Луцький дописав у тій «Історії…» сам. Невдовзі він помер і я відчув, що історична тяглість у літературознавстві фіксується навіть у наш час: Ю. Луцький був сином О. Луцького, який написав маніфест літературної групи «Молода муза» (1907); з тим маніфестом дуже гостро полемізував І. Франко, який  проходив вишкіл у старших літературознавців – М. Драгоманова, О. Огоновського і т. ін. 

Найстаршим за віком серед названих вище трьох критиків був  Є. Маланюк. Його стаття «Гоголь-Гоголь» відноситься до 1935 року, але в материковій Україні передрукована тільки в 1997-му. Тут ідеться про те, що сучасники Гоголя обдурювали і себе і його, коли говорили, що він – російський письменник; насправді – український; українські в нього не лише «Вечори» і «Тарас Бульба»; хлестаковщина – це теж суто українське явище; у «Мертвих душах» зображена українська еліта; «Вибрані місця з листування з друзями» — це сковородинська за філософсько-моральним духом річ. Українська душа в Гоголя поступово відмирала, пише Є. Маланюк, і внаслідок цього виникала «неміч пластичного втілювання постатей, неміч творення їх в просторі, а не на площині паперу. І так маємо двовимірні викреси, гостру, досконалу, в певнім сенсі, істотно-українську графіку «Мертвих душ», цей альбом першорядних гравюр, механічно зшитих білою ниткою подорожей Чичикова»
. Полемізувати з цим ніхто (принаймні в Україні) не береться, як і не береться доводити, що Є. Маланюк не мав рації, коли говорив: російську прозу після Гоголя творили його епігони; такими були всі, крім, почасти,  Ф. Достоєвського чи Л. Толстого…

Ю. Луцький залишив про Гоголя дуже ґрунтовне дослідження «Між Гоголем і Шевченком» (1978 – англійською мовою, 1998 – українською). Метою автора було протиставлення Гоголя й Шевченка, які належали до одного покоління, але в літературу ввійшли різними шляхами. Автор наводить багато висловлювань молодого Гоголя про чужу для нього Росію  (аж до рідко цитованого: «Тільки свині можуть жити в Росії», що в оригіналі звучало так: «Одни только свинки там живучи»
), та старшого – про намагання його бути навіть більшим росіянином, ніж самі росіяни. Художня ж творчість і філософія Гоголя (на думку Ю. Луцького) базовані виключно на українському ґрунті. Джерелом моральної сатири їх були український ляльковий театр, бурлеск і народний гумор (нагадаю, що ляльковий театр і бурлеск – художній продукт бароко. – М. Н.). Щодо мови, то вона (згоджується Ю. Луцький з іншими дослідниками) «залишалася, навіть у синтаксисі, українською»
. Певною варіацією таких міркувань можна вважати думку Ю. Шевельова з приводу стилів української літератури і зв’язків із ними стилю Гоголя: «Поки одні витягали його (Гоголя. – М. Н.) за фалди фрака з української літератури і вкидали в обійми росіян, а другі всіма силами розпиналися, що він-таки, єй-же-Богу, українець вихованням, побутом, типажем і т.д. і т.п. – Тодось Осьмачка написав свого «Старшого боярина» і фактично розв’язав дискусію. Стало невідхильно ясно: джерело нашої національної прози – Гоголь, дарма, що писав він чужою мовою»
.

Якби належність Гоголя до української чи російської літератур була предметом міркувань тільки українців (та ще й діаспорних), можна було б сказати, що їм, через надмірний шарм патріотизму, бракує найголовнішого в критичній думці: об’єктивності. Але ці питання донині не можуть обійти й дослідники з інших національних середовищ. На жаль, об’єктивними їх також не назвеш. Надто: інонаціональні дослідники вдаються переважно  до неприхованих вульгаризацій та спекуляцій у розумінні цих питань. Сучасні російські критики, зокрема, будь-яку спробу проаналізувати «русско-украинский вопрос» (як вони кажуть) у творчості Гоголя характеризують тільки як націоналістичний. Перше речення статті В. Воропаєва, розміщеної в Інтернеті, починається так: «Среди украинских националистов бытует два разных мнения о Гоголе и оба неправильные. В одном Гоголь трактуется как предатель интересов Украины, где он родился. В другом – как тайный украинофил в русской культуре». Щоб довести «неправильність» цих «мнений» і правильність думки, що Гоголь виключно «русский» письменник, автор оперує лиш двома аргументами: в повісті «Тарас Бульба» козаки є втіленням «русского братства» і пройняті мрією про майбутнє пришестя «свого» царя із «русской земли», а в спогадах Г. Данилевського, на думку А. Воропаєва, Гоголь нібито говорив (у присутності О. Бодянського), що домінантою для всіх – «русских, чехов, украинцев и сербов должна быть единая святыня – язык Пушкина», тобто – російська мова. Детальніше про це доводиться сказати у зв’язку з трьома публікаціями іншого автора – А. Воронцова: «Гоголь, Украина и Россия» («Литературная газета», 2007, 14-20 марта), «Тарас Бульба в оранжевом переплёте» (ЛГ, 2008, 2-8 апреля) і «Пророк и гешефтмахеры» («Наш современник», 2008, № 4). Поєднує всі ці статті єдина мета: як з допомогою Гоголя остаточно розвінчати нинішню «помаранчеву владу» в Україні. Вульгаризаторство цієї затії я показав два роки тому в статті «Нещасний і великий Гоголь» («Літературна Україна», 2007, 19 квітня), яка була відповіддю на перший виступ А. Воронцова (до речі – завідувача відділу московського журналу «Дружба народов»). У двох пізніших він назвав мене серед «свидомых украинцев», які «завизжали» і «бесновались» (у толерантності висловлювань автора не запідозриш) з приводу переведення розмови з літературної площини в політичну, але аргументів, крім висловлювань з «Тараса Бульби» про «русское братство» і «русского царя» та згадуваних спогадів публіциста-письменника і (за сумісництвом) чиновника Міністерства імперської освіти  Г. Данилевського, не запропонував. У тих спогадах, крім наведених слів Гоголя, який нібито говорив, що всі слов’яни повинні писати тільки російською мовою, ішлося також про те, ніби Гоголь казав: у  Шевченковій поезії «дёгтя много», а заслуговує він (Шевченко) поваги лише своєю «личною судьбою». Ніхто з критиків не піддавав сумніву, що Гоголь такого не міг говорити; я ж написав у згаданій публікації в «ЛУ», що Г. Данилевський звів на Гоголя елементарний наклеп. Він опублікував свої спогади через тридцять років після смерті Гоголя і через п’ять – після смерті Бодянського, при якому нібито були сказані ті слова автора «Вечорів», але який про це не залишив ніяких згадок
. Згадувати через великий відрізок часу, виявляється, можна будь-яку ахінею, оскільки немає кому ні підтвердити, ні заперечити твої свідчення. А крім того, треба ж якось вислужитись перед імперською владою, яка саме тоді один за одним видала відомі валуєвські та емські циркуляри про те, що української мови «не было, нет и быть не может». В. Винниченко пізніше напише, що радянська влада цю формулу доповнила в такий спосіб: «и не дадим, чтобы была». Але це буде пізніше, а тоді… Г. Данилевський не подумав, що Гоголь у 1850 році не міг говорити ні про який «дёготь» у Шевченка, бо на той час існував лише єдиний «Кобзар» видання 1840 року, який відомим був дуже вузькому колу читачів (субскрибентів), а «личная судьба» Шевченка в 1850 році теж не набула ще ніякого розголосу; про заслання поета і заборону йому писати й малювати було відомо тільки з анонімної публікації «неистового Виссариона», що він учинив би з Шевченком те ж, що й цар: ув’язнив би і заборонив «писать и рисовать»;  ширше Петербург заговорить про «личную судьбу» поета тільки після 1857 року, коли Шевченко повернеться з заслання, а Гоголя  на той час уже п’ять років як не було серед живих (нагадаю, що й вірш Т. Шевченка «Гоголю» опублікований через 7 років піля смерті автора «Мертвих душ», а написаний ще за його життя). Одне слово, в записах мемуаристів трапляються, як кажуть росіяни, «сплошные враки». Це, до речі, помітила навіть радянська кадебешна цензура. У передруку спогадів Г. Данилевського про Гоголя в 1952 році вона абзаци про Шевченка і про єдиний для всіх слов'ян «язык Пушкина» нещадно повикреслювала. З пізнішого видання спогадів спогад Г. Данилевського зник зовсім. Це, мабуть, єдина дія КаДеБе, яку можна назвати позитивною.

З  трактуванням «русского» патріотизму козаків у «Тарасі Бульбі» справа не менш кумедна. Насамперед тому, що позбавлена історизму. Гоголь справді вживає в повісті чимало епітетів на зразок «русского»: «русская земля», «русская душа», «русское чувство», «русское товарищество», «свой (русский. – М. Н.) царь» і т. ін. Але все це, до речі, з’явилося тільки в другій (опублікованій через 8 років після першої) редакції повісті
. Можна говорити про кон’юнктурність письменника, однак Гоголь не такий простак, щоб ловитися тільки на «м’якине»: слово «русский» у нього не тотожне з «российским», якого він елементарно не вживає (не вживав його, до речі, й О. Довженко в своїй так досі й не екранізованій кіноповісті, написаній  у 1941 р. за твором М. Гоголя)
.  Бо ж події в повісті відбуваються тоді, коли на карті світу значились не  «російське» (від слова «Росія»), а Московське царство, яке лиш 1721 року (за указом Петра І) стало називатись Російською імперією. Вся ж художня аура повісті відноситься приблизно до першої половини ХУІІ ст. Історик Т. Чухліб припускає, що в образі Тараса Бульби постав пращур Гоголя – полковник Остап Гоголь, сучасник Б. Хмельницького
.  Сини ж Тараса Остап і Андрій на самому початку повісті  прибувають на канікули до батьків з київської бурси, яка існувала при Києво-Могилянській колегії-академії, заснованій (спочатку як братство) в 1615 році. Слово «русский» вживалося тоді тільки як продовження в Україні київсько-руської традиції. Хто не вірить, хай загляне в тодішні письмові джерела Османської імперії чи навіть Грузії. Та й Богдан Хмельницький в офіційних паперах користувався тільки словом «Русь», не маючи на увазі ніякої «Росії». А уявити, що запорозьких козаків могла непокоїти проблема російського патріотизму (кажуть, що вона присутня і в новоствореному режисером Бортком фільмі «Тарас Бульба», де головну роль виконує Б. Ступка), справа цілком надумана чи схоластична. Такого не фіксують ні українські історичні думи, ні відомі козацькі літописи (Самовидця, Граб’янки, Величка). Навіть радянська академічна «История русской литературы» в «Тарасі Бульбі» бачила тільки художню звитягу українсько-козацького народу, який був «не одним из племён русской народности, а особым славянским народом»
.  Маючи саме це на увазі, тому знаменитий артист Микола Садовський, перекладаючи «Тараса Бульбу» українською мовою, слово «русский»  реставрував або як «український», або як «козацький», або як «наша земля». Редактори українського видання повісті І. Малкович і Є. Попович (видавництво Івана Малковича «А-ба-ба-га-ла-ма-га»,1998) зберегли таку форму реставрації, а згадуваний А. Воронцов назвав її фарсом і «подлогом». Та й чого можна було чекати від видавця Малковича (запитує А. Воронцов), якщо він навіть не українець, а… єврей? Ось така, з дозволу сказати, логіка чи аргументація. У публікації «ЛГ» від 2-8 квітня 2008 р. без неї обійшлися (редактор, мабуть, викреслив як безпардонність), а в «Нашем современнике» (№ 4, 2008) її зберегли. Цей журнал, до речі, в літературних колах добре відомий своєю ксенофобією і саме як великий «майстер» полоскання національних пелюшок… 

В одному епізоді з «Мертвих душ», де Чичиков щодуху мчить від Ноздрьова до Собакевича, у його «тройку» необачно врізався шестикінний екіпаж. Аби їх розщепити, прибігли (поглянути на «такую сумятицу») «деревенские мужики» – «дядя Митяй»  і  «дядя Миняй». Та замість того, аби допомогти схарапудженим  коням роз’їхатись, вони з дурних своїх голів стали пересідати з коня на коня, з «коренного» на «пристяжного», потім – навпаки, аж поки, зовсім здурівши,  удвох не вмостилися на одному «коренном». З замучених украй коней хмарою валувала пара, а екіпажі – не розщіплювалися. Довелося кучерові Андрію прогнати таких «помічників», він «дал им (коням. – М.Н.) минуту отдохнуть, после чего они пошли сами собою». Такі критики, як інтернетовський А. Воропаєв чи А. Воронцов із «Литгазеты» й «Нашего современника», мимовільно нагадують «дядю Митяя» і  «дядю Миняя». Вони пересідають з «русского товарищества» в «Тарасі Бульбі» на мемуарні «росскозни» Г. Данилевського, потім – навпаки, а проблема Гоголя і залежності його художнього мислення від української стихії так і залишається не вирішеною. Думається, що вона навіть «сама собою» зникла б (як розійшлися «самі собою» екіпажі в «Мертвих душах»), але для цього треба набратися спокою і позбутися принаймні  комплексу всіх вульгаризацій, які плетуться навколо великого письменника. Можливо, тоді вдалося б хоч краще вдивитися в маски, наприклад,  «малоросійського пасічника Рудого Панька», «російського письменника Гоголя» і «українського шляхтича Гоголя-Яновського», які (за спостереженням  Т. Гундорової) неминуче зустрічаються ще й «з маскою Антихриста на сцені національного буття». В передмові до українського перекладу «Тараса Бульби», якої чомусь так і не помітив А. Воронцов, дослідниця запитує: «Яка з них гоголівська?». І відповідає: «Хто знає?»
. Тільки з допомогою такої риторичної відповіді проблема, звичайно, теж не зрушить з місця. Але це вже тема подальшої розмови про те, з чого я почав: є письменники, які, через свою завжди загадкову геніальність,  не здатні відходити в історію літератури і залишаються постійно предметом осмислення літературних критиків…

Ю. Я. Барабаш
CАМОТНІСТЬ ГОГОЛЯ

(психологічний і літературний аспекти)

Нещодавно в розмові з кореспондентом мюнхенського радіо на запитання, яким (одним!) словом означив би я своє сприйняття Гоголя як письменника і як особистості, я, хоча мені назагал не до смаку журналістська звичка зводити складне до спрощеного, цього разу все ж відповів: «Таких слів у мене два: “геніальність” і “самотність”».

Отже, самотність Гоголя як наукова проблема, і то проблема призабута. Повернення до неї  і є метою мого повідомлення; повернення і разом спроба (нехай поки що в тезовому плані) виявнення в ній нових і, як видається, сутнісних для вивчення Гоголя, його спадщини й особистості (а може – хтозна – й не тільки для них) аспектів.

При цьому слово «повернення» вживаю тут у двох сенсах. Раз – що я повертаюся до проблеми, якої свого часу вже мав нагоду торкатися, тож мушу застерегтися і перепросити, що пропонований текст є доповненою і доробленою версією давньої студії, щоправда, вочевидь призабутої,  як і сама проблема. Друге  й  головне: йдеться про повернення, бо вперше  думку  про «духовну самотність» Гоголя в російській літературі сформулював іще року 1951-го Дмитро Іванович Чижевський в оприлюдненій нью-йоркським «Новым журналом» статті «Невідомий Гоголь» [11].То була, без пересади, піонерна концепція, проте, оскільки вона суперечила хрестоматійним стереотипам російської історії літератури, її практично проігнорував західний, у тому числі американський, гоголезнавчий істеблішмент, який звик сліпо взоруватися на ті стереотипи, зокрема «революційно-демократичного» штибу. Про радянське гоголезнавство годі й казати – хто б йому дозволив пропагувати сумнівні емігрантські ідейки, та, правду сказавши, й особливого бажання морочиться, коли є чіткі й готові настанови, не помітно було… Лише через кілька десятиліть стаття побачила світ  у матеріалах Інституту світової літератури РАН [4], але теза про «самотність» жодного розголосу знову-таки не дістала. Вже одне це дає підстави для повернення до згаданої праці Чижевського, ба ширше – назагал до теми. Бо останню було розроблено вченим хоча й ретельно, однак, наважуся сказати, не вичерпно, а деякі суттєві, на мій погляд, аспекти взагалі лише заторкнуто (що слід вважати не тільки недоліком, а, хоч і як це парадоксально, чинником креативним, який збуджує думку, дає нові інспірації).

А втім, чи справді маємо підстави говорити про самотність Гоголя?

Прецінь, киньмо оком: скільки людей юрмилося навколо нього – щирих і позірних приятелів, захоплених прихильників, самозваних «однодумців», тонких поціновувачів, сановних, ба й «височайших»  опікунів, високочолих журнальних авторитетів, улесливих видавців і набридливих редакторів, гостинних московських панів, які за щастя вважали залучити уславленого письменника до себе на «середу» або «п’ятницю…

Але ось один з листів до Олександри Смирнової; а, між іншим, їй Гоголь, який навряд чи з кимось і коли-небудь бував до кінця щирим, – саме їй він відкривався найчастіше. Скарги на хвороби, на страждання душі й тіла переплітаються в листі з тужливою нотою самотності: «И ни души не было около меня на протяжение самых трудных минут, тогда как всякая душа человеческая была бы подарком…»  [5; XII, 490]*.

Оце чи не найтяжче – самотність посеред натовпу…

Значною мірою її було наперед визначено біографією, життьовими обставинами: рання душевна травма – смерть батька, потім розлучення – фактично на все життя – з батьківським домом, із рідним краєм;  непрості стосунки (переважно на відстані, через листування) з «маменькою», яка любила, проте не розуміла сина; вічні мандри, блукання по світах; невлаштоване життя «підтоптаного панича», відсутність поруч коханої жінки, любовних радощів і родинного щастя…  А чого варте було постійне відчуття себе «хитрим малоросом» у поблажливо-приязному, та все ж чужому, недовірливому столичному середовищі. А хіба міг не пригнічувати фантасмагоричний симбіоз «двох» національних душ, свідчення (як він намагався був переконати інших і себе самого) нібито внутрішньої рівноваги, а насправді – синдром болісної двоїстості, фатального розриву між «ґрунтом» і «долею».

Самотність Гоголева мала й іще глибше психологічне коріння. Виняткова суперечливість вдачі, ab definituo притаманна тією чи іншою мірою кожній геніальній особистості, надто ж особистості мистця, неординарність думок, суджень, оцінок, учинків, емоційних та поведінкових реакцій – усе шокує літературну та навкололітературну людність, або, як сказали б сьогодні, «тусовку»; порушення звичних, клішованих уявлень і норм заганяє в сліпий кут буденну, масову свідомість, від впливу якої не відгороджене й найближче, найприязніше оточення. У подібних випадках загал, за виразом одного з літераторів гоголівського часу, Олександра Хиждеу, «криво витлумачує» характер і вчинки непересічної людини, «перетворюючи незбагненність її в дивацтво» [10; 578]. Це сказано про Григорія Сковороду, а немов би і про Гоголя, можливо, навіть ширше – про характерологічну особливість української творчої вдачі, втіленої в художницькій індивідуальності.

Сам Гоголь усе це про себе знав. Знав, що дуже часто видається людям диваком, якщо не юродивим, але знав і те, що іншим бути не може, й хотів, щоб це розуміли інші, найперше – його друзі «О! ты должен знать, – пише він у листі до М.Погодіна, – что тот, кто создан сколько-нибудь творить во глубине души, жить и дышать своими твореньями, тот должен быть странен во многом. Боже! другому человеку, чтобы оправдать себя, достаточно двух слов, а ему нужны целые страницы. Как это тягостно иногда!» [5; XI, 325]. І ще в листі до М.Язикова: «…Если человек созрел для уединенной жизни, то в его лице, в речи, в поступках есть что-то такое, что отдаляет его от всего ежедневно, – и невольно отступаются от него люди, занятые ежедневными толками и страстями» [5; XI, 351]. Так свого часу відступилися від нього предобрий Сергій Аксаков і його син Костянтин, підхопивши балачки про те, що «Гомер»-Гоголь, мовляв, глузду рушився, а Степан Шевирьов ще й поквапився переказати ці плітки приятелеві в листі. Так відступився «несамовитий Віссаріон» – вчорашній апологет, такий собі Пігмальон, котрий не зміг примиритися з тим, що Галатея хоче жити й мислити самостійно, не за його, Пігмальоновими, приписами. Так пізніше й українська демократична опінія в особі Михайла Драгоманова (та й не тільки його) за інерцією перейняла думку «несамовитого» і легкома віддала «Вибрані місця із листування з друзями» охоронно-імперському таборові, не утруднюючи себе спробою глянути на книжку неупередженим поглядом, відділити в ній грішне від праведного, проімперську фразеологію від української релігійної думки, традицій барокового проповідництва.

Отже, за своєю біографією, духовною ґенезою, за особливостями людської та мистецької вдачі Гоголь від початку приречений був на нерозуміння та самотність. 

Повернімося, однак, до статті Д.Чижевського.

Один з прикладів, що ними дослідник обґрунтовує свою думку про Гоголеву самотність у сучасному йому громадському, літературному житті, – це його, Гоголя, відстороненість од галасливих баталій поміж «европистами» та «славистами», дарма що серед тих і тих, надто серед останніх, письменник мав добрих знайомих і симпатиків.

Характерним щодо цього є спеціально присвячений цим баталіям розділ  у «Вибраних місцях із листування з друзями», де Гоголь підкреслено акцентує свою позицію, а саме – позицію невтручання: «К спорам прислушивайся, но в них не вмешивайся» [5; VIII, 263]. На відміну від наївної, делікатно сказавши, спроби Бєлінського пояснити дистанційованість Гоголя від цієї ідеологічної перéсварки його багаторічним перебуванням у зарубіжній «прекрасній далечині» (наче не жили протягом років за межами Росії, приміром, Герцен і Турґєнєв!), Д.Чижевський не схильний надавати значення ні географічному чиннику, ані навіть «іншій культурній простороні»; суть питання, головну причину він убачає в тому, що Гоголь був «не тільки людиною іншої культурної простороні, але й людиною іншого часу, іншої культурної доби» [4; 208]. 

Ця теза, як бачимо, виразно та цілком слушно супротиставна поверховій думці Бєлінського. Однак водночас і сама вона не видається незаперечною. Справа в тому, що, говорячи про «іншу добу», Чижевський має на увазі добу «олександрівську» з характерною для неї хиткістю поглядів і настроїв, різкими саханнями від ліберальних поривань і містичного ентузіазму до розчарування, консерватизму, ідеалізації «феократичного» правління як гаранта Царства Божого на землі. Тимчасом, якщо ми й впізнаємо у пізньому Гоголеві ці риси, навряд чи є підстави пов’язувати їх саме (тим більше – лише) з царюванням Олександра I; адже сам письменник у “Вибраних місцях…» оцінює Олександрів вік без великої прихильності, з виразною відтінню іронії – «век опрятный, благопристойный, вылощенный» [5; VIII, 375]. Це – по-перше. По-друге, Чижевський вочевидь недооцінює «іншу культурну просторінь» як чинник гоголівської самотності; його посилання на Богдановича та Капніста, поготів – Булґаріна та Сенковського, які, мовляв, так само прийшли з «іншої культурної простороні», однак легко адаптувалися в російській літературі, – такі посилання (і зіставлення) важко визнати науково коректними.

Точнішою і переконливішою, притому важливішою з погляду теми гоголівської самотності, я вважаю позицію Д.Чижевського, висловлену ним раніше, в статті «Про “Шинель” Гоголя», де письменник постає в цілком іншому культурно-історичному контексті. Чижевський пише: «Одна з центральних думок художніх творів Гоголя (і не тільки художніх, можна було би тут додати. – Ю.Б.) – в кожної людини свій “запал”, своя пристрасть, своя захопленість. Тема стара, тема Горація, тема європейського й українського бароко, тема одного з “віршей” українського мистика Григорія Сковороди…» [12; 189–190].

Нарешті слово вимовлено: бароко. Тепер поняття «іншої культурної простороні» й «іншої культурної доби», з якими пов’язаний Гоголь, набувають правдивого сенсу. Це «просторінь» і «доба» українського бароко XVII–XVII ст.ст., генетична й типологічна близькість до яких і  була зрештою головною причиною його окремішності в естетично та ментально іншому середовищі. Адже для тогочасної російської літератури бароко – явище не лише анахронічне, але й цілковито неорганічне. На жаль, у студії «Невідомий Гоголь» Чижевський це питання заторкує мимохідь, та й то пов’язує його не з головною темою – літературною самотністю Гоголя, а з проблемою суто стилістичної середньовічної «важкоприкрашеності», барокової «переобтяженості…прикрасами» [4; 222].

Тимчасом справа тут не просто в стилі, справа передовсім у світовідчутті, світосприйнятті, які в цьому стилі оприявнилися.

Українська барокова старовина в усіх аспектах цього явища – історичному, етнографічному й, річ ясна, літературному – з дитинства сприймалася Гоголем у нероздільній єдності з тією атмосферою, тими людьми, в якій і поміж якими він жив у батьківському домі, з живою генеалогічною традицією, родинною легендою. Гоголі-Яновські належали до тієї частки української шляхти, котра, як каже В.Перетць, «мирно перебувала в спокої майже до середини XIX століття в обіймах старої семінарської освіченості» [6; 4]. У полтавській семінарії навчався батько, Василь Опанасович, у чиїй літературній та сценічній діяльності, способі художнього мислення, у стилі, мові вплив карамзінської сентиментальності химерно переплітався з мотивами та засобами староукраїнської комедії. Головним центром освіченості в дусі літературного бароко ще зовсім недавно була Київська академія, у ній виховувалися й близький до родини кибинецький «козак-вельможа» Дмитро Трощинський, і дід письменника, Опанас Демьянович, а хранителем її традицій у родині, живим носителем духу отієї самої «іншої культурної доби» виступала бабуся Тетяна Семенівна – Лизогубівна; з материнського боку вона належала до роду Танських, а один із Танських свого часу був широко відомий як «славний» автор інтермедій та інтерлюдій «на манір Плавта» [3; 387–388].

При цьому важливим є такий момент.

Говорячи про так звану шкільну, переважно київську, барокову традицію, що її вплив відчув на собі Гоголь, не можна обмежуватися (як воно буває коли не зазвичай, то найчастіше) корпусом «низового» бароко – інтермедія, вертеп, травестія, бурлеск тощо. Поняття «шкільна література» вбирає в себе значно ширший спектр жанрів і форм: трагедокомедію й апокрифічну повість, сценічні дійства на біблійні й античні сюжети, трактати з поетики та гомілетики, літописи, хроніки, діаріуші, твори з філософії, космо- й демонології, теології та моралі, житія святих і – спеціально треба наголосити – проповіді.

До цього відгалуження староукраїнської літературної традиції – «високого» бароко – Гоголь прийшов в останній період свого життя, коли працював над другим томом «Мертвих душ», «Вибраними місцями із листування з друзями», «Розмислом над божественною літургією». Про це в російському та західному гоголезнавстві (на відміну від українського, де вирізняються праці П.Михеда) писали вкрай мало, а коли щось і писали, то якось неохоче, мимохідь. Хіба тільки Абрам Терць (А.Синявський) прямо назвав панівним стилем у Гоголя саме бароко, щоправда, при цьому – що показово – маючи на увазі бароко не українське, а «густоросійське» [див.: 1; 347–350]. В останні роки в Росії почалося уважне вивчення Гоголевої «духовної прози» І.Віноґрадовим, В.Воропаєвим, І.Єсауловим, проте вивчення це вельми однобічне, високе українське бароко мало цікавить російське «православно»-імперське гоголезнавство. Зазвичай, якщо й згадується українське бароко, то хіба лише ті образи та мотиви, які зближують Гоголя (раннього періоду) з шаром бароко «низового» – сміховою культурою, «бакалярським» бурлеском, вертепом тощо. Гоголь постає виключно як сміхотворець, автор комедійних сюжетів, побутових «малоросійських» анекдотів і жартів, але не як мисленник, проповідник-мораліст, духовний письменник. З відомої гоголівської формули «гіркого сміху», весь сенс якої полягає в нероздільній єдності обох складових, штучно вирізняється лише одна – сміх, друга – гіркота – привертає мало уваги.

Цю тенденцію, на жаль, освячено ім’ям такого авторитета, як М.Бахтін. Учений намагався вивести творчість Гоголя з Рабле,  цілковито замкнути його в рамцях карнавально-ярмаркової традиції, до якої М.Бахтін відносить навіть «гіперболи кривавих побойовищ» у «Тарасі Бульбі», навіть «веселу» (за його виразом) подорож Чичикова «веселим пеклом» [2; 487, 488]. Тут далася взнаки давня інерція російської літературної мислі: вона доброзичливо сприймала «байки» Рудого Панька, не помічаючи в них нічого, крім «малоросійської» екзотики, але осягнути в цілій гоголівській творчості те, що йшло від традиції «високого» українського бароко XVII–XVIII ст.ст., від гомілетики Іоаникія Ґалятовського, його проповідницької спадщини, від агіографічного епосу Дмитра Туптала-Ростовського, морально-філософських трактатів Григорія Сковороди, – осягнути це вона чи то не хотіла, а чи то їй воно попросту було не до снаги.

Як письменник і мисленник (та, властиво, як зріла особистість) Гоголь сформувався на ґрунті староукраїнської духовної, літературної традиції. Це не виключало, річ ясна, інших впливів та зближень, зокрема з європейським і російським романтизмом*. Однак генетично-домінантними я вважаю родові барокові ознаки. З одного боку, це патетичне (з трагічним компонентом) сприйняття історичного та сучасного буття, тяжіння до ірраціонального, містичного, метафізичного в світі й у людині, теоцентрично-космічне відчуття «себе-у-світі». З другого – жадібний інтерес і пильна увага до найпростіших, ба натуралістичних виявів життя, до його тремкої «плоті», до «низьких, часто-густо далеко не естетичних її форм, за якими, однак, вдумливому поглядові відкривається високе, ідеальне.

Гоголеві твори типологічно близькі до української барокової проповіді, повчально-моралізаторського Слова, високого релігійного пафосу – і водночас до побутового «випадку з життя», анекдоту, «жарту», до старої інтермедійної і травестійної традиції. У царині поетики це оприявнюється у типовій для бароко дисгармонійності, поєднанні контрастів, різких стилістичних зсувів і перепадів, у химерній грі форм, елементах «чужого слова», схильності до ускладненої, часом зашифрованої метафорики, до парадоксу, гіперболи, оксюморону, до літературної містифікації. Ці риси й особливості в комплексі складають той – не відомий до- й позагоголівській російській літературі, ментально чужий для неї – феномен, який я означую як гоголівське бароко. Його чи не найхарактерніша риса – консептивний принцип зближення далекого, поєднання непоєднуваного; за виразом видатного польського теоретика бароко XVII ст. М.К.Сарбієвського, – це «узгоджена неузгодженість, або неузгоджена узгодженість» [7; 5]. І що суттєво: такий консептизм має всепроникний, парадигмальний для творчості Гоголя характер. Змішана зі страхом та похмурими передчуттями іскриста веселість «Сорочинського ярмарку» й сувора повчальність «Вибраних місць із листування з друзями»; демонологія «Страшної помсти» та «Вія» і парад «кривих пик» у «Ревізорі»; зворушливо-комічні реалії старосвітського побуту й моторошна метафізика смерті («Старосвітські дідичі»); синтез гротеску («Іван Федорович Шпонька та його тітонька», «Ніс») із мертвотною всесвітньою Нудьгою («Повість про те, як посварився Іван Іванович з Іваном Никифоровичем»), героїки з кроволиттям і дітовбивством («Тарас Бульба»), сміху з маячнею та екзистенційним жахом («Записки божевільного»), сатири з патетикою («Мертві душі») – все це є компоненти єдиної, цілісної художньої системи. Неповторної системи гоголівського бароко.

Під цим оглядом мусимо визнати (звичайно, струсивши із себе задавнений гіпноз хрестоматійно-школярських схем), що в російській літературній простороні гоголівське бароко виглядає достоту чужорідним тілом; «беззаконной кометой» увійшло воно в коло «расчисленных светил», усталених ієрархій і вартощів. Гоголівське бароко не вписувалося у стрункий літературно-історичний ланцюжок «мирної тяглості», що над нею іронізував свого часу Юрій Тинянов: «…Ломоносов народив Державіна, Державін народив Жуковського, Жуковський народив Пушкіна, Пушкін народив Лермонтова» [9; 258]. Спитаймо себе й одне одного: а хто в російській літературі народив Гоголя? І кого народив він? «Дай відповідь», – повторімо за Гоголем. «Не дає відповіді»… 

І це при тому, що сучасна Гоголеві російська критика, літературна опінія від початку прийняла його сливе беззастережно, майже із захопленням. Прийняла, проте не сприйняла, не розгледіла, не зрозуміла. Навіть Пушкін, за всієї його подивугідної чутливості до слова, у «випадку Гоголя» не зміг вийти за межі тодішньої буденної російської літературної свідомості, помітивши й похваливши у «Вечорах на хуторі біля Диканьки» «описание племени поющего и пляшущего», таку собі простацьку «весёлость», а в «Тарасі Бульбі» відзначивши лишень «начало», яке «достойно Вальтер Скотта» [7; 345]. І не більше…  

Проте, можливо, подібна глухість стосується тільки «українського» сегмента Гоголевої творчості? Може, в петербурзьких повістях, «Ревізорі», «Мертвих душах» сучасники письменника збагнули вселюдсько-екзистенційний сенс і підтекст, а не просто впізнали реальні ознаки російської дійсності, точно вловлені й зображені сатиричним пером?

На жаль, ні.

Парадокс полягає в тому, що, здобувши в російській літературі беззастережно провідне місце як зачинатель і фундатор у ній «гоголівського напряму» (на мій погляд, міфічного), як лідер «натуральної школи», Гоголь насправді зостався поза російським літературним мейнстримом, у літературній самотності. Визнання не вело за собою розуміння. Ю.Шерех (Шевельов) мав рацію, коли в есеї «Москва. Маросейка» зауважив, що Гоголеве «мораліте про мертві душі було пласко сприйняте різними Бєлінськими як  о б л и ч и т е л ь н а я література», а «“Вибрані місця з листування з друзями”, куди Гоголь уклав усю свою душу, були висміяні й неприйняті…» [13; 47].

А «Шинель»? Літературною свідомістю Росії цей шедевр було витлумачено одномірно, переважно в профанному, прагматично-соціологічному плані, в дусі пересічного «фізіологічного» нарисовства. Далеко не відразу було осягнуто метафізичний сенс повісті, її міфологічний вимір: хоч би міфологеми «одного демартамента» і «значительного лица», та, властиво, й самого Петербурґа; або старозавітний мотив брата (пам’ятаєте: «я брат твой»?) і прихований у ньому архетип Каїнова гріха. Ставши завдяки цим філософсько-моральним універсаліям фактом світової літератури та її креативним чинником, «Шинель» у літературі російській, по суті, надовго залишилася одинцем. Зауваження, яке нібито належить Достоєвському, що, мовляв, усі російські письменники 40–60 рр. XIX ст. «вийшли з “Шинелі”», або не зовсім точно переказане Е.М. де Воґюе, або невірно нами витлумачене, або назагал вельми спірне. Бо справжніх спадкоємців у цього «трансцендентального анекдота», як назвав «Шинель» Владімір Набоков, у російській літературі не було принаймні аж до Федора Сологуба й Андрєя Бєлого.   

Дозвольте, а сам Достоєвський? – можуть мене спитати. Відповім так: Достоєвський був і залишився Достоєвським, але, ясна річ, Гоголем не був. Після «Принижених й ображених», в яких – за дуже великого бажання і то вельми приблизно – ще можна вловити імпульси «Шинелі», він у своїх духовних і творчих пошуках ішов хоча й у тому ж напрямку, до тієї ж мети, що й Гоголь, але йшов своїм, не гоголівським шляхом. Фатальної гоголівської двоїстості Достоєвський не знав, його внутрішня суперечливість, духовна еволюція були цілковито іншими за своєю природою. Іншими були світовідчуття, релігійна свідомість, поетика. Обидва були мистцями загальнолюдського, універсального засягу, але витоки їхнього універсалізму були різні. В Гоголя він поєднаний з питомою українською складовою, в Достоєвського, попри його глибинне етнічне коріння, – з національною російською ідеєю, як він її розумів. Цією ж ідеєю намагався був перейнятися і Гоголь, але не вельми успішно, український генотип таки давався взнаки…

Втім, це вже має бути предметом окремого розмислу. 
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Г.В. Самойленко 
НЕЖИНСКИЙ ПЕРИОД ЖИЗНИ Н. В. ГОГОЛЯ 
И НАЧАЛЬНЫЕ ИСТОКИ ЕГО ТВОРЧЕСТВА

Отечественная и зарубежная критика неоднократно ставила вопрос о начальных истоках творчества Николая Гоголя. Накопилось немалое количество работ, в которых ученые по-разному отвечают на него. К сожалению, нежинский период, который освещается во многих исследованиях, все же недостаточно глубоко осмысливается, а иногда, по инерции, и преуменьшается его значение. Но, чтобы понять Гоголя, увидеть его настоящим и открыть первоистоки его творчества, необходимо все же окунуться в нежинский мир, его своеобразную атмосферу.

Гимназия высших  наук кн. Безбородько в Нежине, где Гоголь обучался с 1 мая 1821 г. и по 27 июня 1828 г., уникальное, необычное учебное заведение, в котором 9 лет обучались дворянские юноши, получая в первые три года начальное, в последующие три – среднее и, наконец, в последние три года – высшее образование. Это было гуманитарное учебное заведение, в котором давали юношам энциклопедические знания.

По сравнению с Царскосельским лицеем, который был, по сути, флигелем царского дворца и где его лицеисты вне стен здания находились в среде приближенных ко двору, учащихся не отпускали даже на каникулы, боясь, что они потеряют за это время приобретенный ими лоск придворного  [1]. Нежинская высшая школа была полузакрытым учебным заведением, так как здесь учились не только те гимназисты, которые жили непосредственно в гимназии, но и вольноприходящие, которые жили на квартирах в городе и в нее приходили лишь обучаться.

Следует учитывать и специфику Нежина как города [2]. Только в старой его части он больше напоминал город, ибо на центральных его улицах располагались административные учреждения, многочисленные соборы и храмы, учебные заведения. А немного далее теснились казацкие хаты, с садками, огородами, цветниками. Да и гимназия высших наук была окружена большим графским парком и лицейским садом. Это была та среда, которая напоминала Гоголю его родную Васильевку, Кибинцы, усадьбы своих близких родственников. Особенно тянуло Гоголя в район Нежина – Магерки, который находился рядом с гимназией и в котором жили простые казаки и казачки, крестьяне. Его постоянно тянуло сюда. Здесь у него было много знакомых. В выходные дни гимназистов отпускали в город. И Гоголь шел на Магерки, встречался со многими интересными молодыми людьми, бывал на свадьбах, храмовых праздниках, рождественских гуляньях и других торжествах. Здесь он увидел и услышал многое такое, что было зафиксировано в его «Книге всякой всячины, или Подручной энциклопедии», которую он начал вести с 1826 года, и в «Вечерах на хуторе близ Диканьки». И это подтверждают его товарищи. Например, А. Артынов вспоминал: «Гоголь имел там много знакомых между крестьянами. Когда у кого из них бывала свадьба или другое что или когда просто выгадывался погодливый, праздничный день, то Гоголь уже непременно был там» [3].

Нежин славился своими ярмарками. Еще при Гоголе в городе проходили три международных ярмарки: Троицкая, Покровская и Всеедная, на которые приезжали купцы из многих стран. Гоголь любил бывать на нежинских ярмарках и базарах. Не знаем, сколько раз он бывал на Сорочинской ярмарке, но в Нежине он трижды в год посещал их, наслаждаясь их шумом и богатством предметов, которые выставлялись для продажи. Поэтому ее описание, данные в повести «Сорочинская ярмарка» напоминает нам нежинскую. У Гоголя никогда не было лишней копейки, но он делал вид, что есть ко всему дело. Он прислушивался на ярмарках и базарах к разговору, иногда вступал в беседу, интересовался хозяйственными вопросами, любил слушать медников, наблюдать за поведением участников ярмарки.

Интересующийся народным творчеством Гоголь как бы впитывал в себя песни и припевки, присказки и яркие выражения. Это был его первый опыт собирания того, что создано народом. Заглянем в его «Книгу всякой всячины…» и мы найдем там записи об «играх и увеселениях малороссиян», «разных малороссийских именах, даваемых при крещении», «малороссийских преданиях, обычаях, обрядах», «малороссийских блюдах и кушаниях» и т.д. Всё это черпалось в нежинском окружении. А сколько таинственных легенд было связано с древним Нежином, часть из которых попала в «Сорочинскую ярмарку», «Вий», «Пропавшая грамота» и другие повести.

Товарищ по гимназии В. Любич-Романович вспоминал: «Сближение его с людьми простыми… очевидно, давало ему своего рода наслаждение в жизни, удовлетворяло его эстетические потребности и вызывало в нем поэтическое настроение. Так, по крайней мере, мы это замечали, потому что он, после каждого такого нового знакомства где-либо подолгу запирался в своей комнате и заносил на бумагу свои впечатления» [4].

Свой город нежинцы узнают во многих произведениях Гоголя («Ревизоре», «Мертвых душах», «Как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем» и других). Центральная улица города Мостовая воспроизведена в «Мертвых душах», с ее торговыми лавками, харчевнями, магазинами и гостиницами. «Попадались почти смытые дождем вывески с кренделями и сапогами, кое-где с нарисованными синими брюками подписью какого-то Аршавского портного; где магазин с картузами, фуражками и надписью: «Иностранец Василий Федоров». Кое-где просто на улице стояли столы с орехами, мылом и пряниками, похожими на мыло; где харчевня с нарисованною толстою рыбою и воткнутою в неё вилкою. Чаще же всего заметно было потемневших двуглавых государственных орлов, которые теперь уже заменены лаконичною надписью: «Питейный дом» [5].

А сколько таких зарисовок нежинских уголков, храмов, обывателей, вышедших на эту же деревянную, мощеную улицу, проезжая которую пассажир подпрыгивал то вниз то вверх, «и необерегшийся ездок приобретал или шишку на затылок, или синее пятно на лоб, или же случалось своими собственными зубами откусить пребольно хвостик собственного языка» (гл. ХІ «Мертвые души»).

А какая знаменитая грязь была в весеннем и осеннем Нежине. «Нежинская грязь ненасытная. Она, как мальстром, втягивает в себя все, что только ей попадается, а не иначе, как после долгой и упорной борьбы, выпускает жертву из своих грязных объятий».

Поэтому можно с уверенностью утверждать, что нежинская городская среда была одним из источников творчества Гоголя.

Будущий знаменитый писатель прожил в Нежине 8 лет, прибыв сюда двенадца-тилетним мальчиком, а уехал повзрослевшим девятнадцатилетним  юношей. Именно здесь он сформировался как личность со своей гражданской позицией, своими эстетическими вкусами, со своими романтическими мечтами служения отечеству. Здесь он получил те знания, которые ему пригодились в жизни, ведь после Нежина он нигде больше не учился. И заявление Гоголя в одном из писем о том, что он ничего не взял в гимназии, носит эмоциональный характер студента последнего курса, который ощутил, что, действительно, многое упустил, потерял, и прежде всего баллы, которые играли большую роль в определении гражданского чина. Но это еще не свидетельствует о том, что школа ему ничего не дала. Ведь достаточные знания получили другие гимназисты, в частности П. Редкин, В. Тарновский, В. Любич-Романович, К. Базили и другие, получившие звание кандидата и чин 12 класса.

Конечно, нельзя идеализировать жизнь в гимназии и постановку образования в ней. Здесь была и схоластика, и ограниченность программного материала, и узаконенное требование читать курсы лишь по утвержденным учебникам. Но в учебном заведении работало немало довольно образованных для того времени профессоров, в частности, И.С. Орлай, Н.Г. Белоусов, К. В. Шапалиский, Ф.И.Зингер, И.Я Ландражин, Н.Ф Соловьев, С.М.Андрущенко, которые знали не только свой предмет, те положения, которые требовала программа и предлагали учебники, но и демонстрировали свои знания, идущие далеко за их пределы, добиваясь от своих воспитанников понимания изучаемого материала.

Профессора немецкой словесности Ф.И. Зингер, французской — И.Я. Ландражин, латинской – С.М. Андрущенко на своих занятиях знакомили студентов по первоисточникам с произведениями Горация, Вергилия, Лукреция, Гете, Шиллера, Вольтера, Гельвеция, Монтескье, Руссо и других авторов, предлагали переводить некоторые их сочинения. Таким образом, студенты знакомились с лучшими творениями европейских художников слова. Во время «дела о вольнодумстве» их будут обвинять в распространении свободомыслия среди учащейся молодежи. Гоголь был одним из немногих, которые встал на защиту своих любимых преподавателей.

Лекции проф. Н.Г. Белоусова, занятия по словесности Ф.И. Зингера и И.Я. Ландражина, произведения прогрессивных европейский философов и писателей способствовали формированию в Гоголе тех черт личности, которые были направлены на служение Отечеству, понимаемого еще в романтической окраске, на борьбу против человеческих пороков. Знание истории, права, всемирной литературы, которая читалась вместе с иностранными языками, искусство помогали студентам, и Гоголю в том числе, определить свою позицию в отношении событий общественной жизни,  художественных явлений. Преподаватели побуждали в своих учениках тягу к знаниям, новому, развивали их творческие возможности, закладывали хорошую основу для раскрытия дарований воспитанников.

Именно в Нежине Гоголь пробует себя и в литературе. И как бы мы ныне критически не относились к преподаванию проф. П.И. Никольским русской словесности, но именно он на своих занятиях побуждал студентов заниматься литературным творчеством. Поэтому нельзя не согласиться с соучеником Гоголя Н. Кукольником, в будущем известным писателем, который отмечал: «Несмотря на то, что в литературе и философии он был решительный старовер, нам собственно оказал он много пользы своею доступностью, добросердечностью, наконец, самою оппозицией современным эстетическим направлениям. Он спорил с нами, что называется, до слез; заставлял нас насильно восхищаться Ломоносовым и Херасковым, даже Сумароковым; преподавал ex cathedra важность и значение эпопеи древних форм, а байроновские поэмы тех времен называл велегласно побасенками»[6]. 

Стремление П.И. Никольского заставить студентов писать произведения различных жанров дали свои результаты. Каждый из них, в том числе и Гоголь, попробовал свои силы в написании басен, од, элегий, баллад, посланий и т.п. А это развивало общие литературные интересы гимназистов, способствовало выявлению их таланта. В процессе этой работы накопилось немало произведений рукописных журналов и альманахов, которые выпускали студенты. Это с охотой и заинтересованностью делал и Гоголь. Известно, что он издавал альманахи «Звезда», «Северная заря», «Литературное эхо». Один из свидетелей этого литературного движения вспоминал: «Гоголь хлопотал изо всех сил, чтоб придать своему изданию наружность печатной книги, и просиживал ночи, разрисовывая заглавный листок, на котором красовалось название журнала: «Звезда». Все это делалось, разумеется, украдкой от товарищей, которые не прежде должны были узнать содержание книжки, как по ее выходе из редакции. Наконец первого числа месяца книжка журнала выходила в свет. Издатель брал иногда на себя труд читать вслух свои и чужие статьи. Все внимало и восхищалось» [7]. 

Сохранилось немало произведений товарищей Гоголя по гимназии, которые после ее окончания продолжили заниматься литературным делом: Н. Кукольника, В. Любич-Романовича, Н. Прокоповича, Н. Билевича, Е. Гребенки и других.

Известны и нежинские произведения Гоголя. Это акростих на гимназиста Ф. Бородина, эпиграммы на Т. Пащенко и М. фон Риттера, надзирателя Зельднера и другие, стихотворение «Новоселье», «Италия», элегия «Непогода», баллада «Две рыбки», поэма «Россия под игом татар», повесть «Братья Твердиславичи», стихотворная трагедия «Разбойники», романтическая поэма «Ганц Кюхельгарген» и др.  
Уже в Нежине было отмечено тяготения Гоголя к юмористическим, сатирическим зарисовкам. Об этом свидетельствуют некоторые его письма, эпиграммы, знаменитая повесть «Нечто о Нежине, или Дуракам закон не писан», которая, к сожалению, была уничтожена автором и ее историко-бытовая основа нами воспроизведена в книге «Николай Гоголь и Нежин» (2008).

С. Глебов, передавая воспоминания В. Любича-Романовича, подчеркивал: «Гоголь всегда побивал рекорды своим неподдельным юмором… Его сатира была неистощима потому, что она бралась им прямо из жизни, из той именно среды, из которой он вышел сам… Но у других учеников лицея, по преимуществу аристократов, не знавших жизни вообще, выходило все бледно, не сочно, мало юмористично, и это роняло их во мнении Гоголя, и он смеялся над ними в своей сатире еще ядовитее, острее и образнее… Красота его языка обнаруживалась перед нами не в изящной форме литературного творчества, которого не было у него в то время, но в образности речи, перемешанной русскими словами с малорусскими. Над этой-то смесью двух наречий, нам не известных дотоле в отечественной литературе, мы и смеялись до упаду…» [8]. 

К этому можно добавить и замечание Г. Шапошникова: «Его веселые и смешные рассказы, его шутки и самые штуки, всегда умные и острые, без которых не мог он жить, до того были комичны, что теперь не могу вспомнить об них без смеха и удовольствия» [9].

Раннее творчество Гоголя, как видим, развивалось в тесной взаимосвязи с теми основными процессами учебной и внеаудиторной работы, которые проходили в гимназии. Внешнее влияние на творчество Гоголя, как и других гимназистов, носило индивидуальный характер. Это была уже эпоха Пушкина, время романтизма, поэтому гимназисты и Гоголь в их числе невольно находились под влиянием великого поэта непосредственно или опосредованно.

Занятие словесностью, сочинение оригинальных произведений, издание литературных альманахов – это тоже заметные ручейки творческих истоков Гоголя.

В гимназии развивается еще одна грань таланта Гоголя – увлечение театром. Директор гимназии И.С. Орлай добился у царя разрешения на организацию студенческого аматорского театра, который был единственным в Украине в гражданских учебных заведениях. Душой театра был Гоголь. Он был здесь и режиссером, и актером, и постановщиком, и декоратором. Все женские роли играли ребята. Ставили пьесы русских и зарубежных драматургов: Д.Фонвизина «Недоросль», И. Крылова «Урок дочкам», В. Озерова «Эдип с Афинах», А.Коцюбу «Бедность и благородство души» и др. По свидетельствам соучеников у Гоголя был необыкновенный актерский талант. Особенно поразил он как исполнитель роли Простаковой в «Недоросле» Д. Фонвизина. Т. Пащенко писал: «Все мы думали тогда, что Гоголь поступит на сцену, потому что у него был громадный сценический талант и все данные для игры на сцене: мимика, гримировка, переменный голос и полнейшее перерождение в роли, какие он играл. Думается, что Гоголь затмил бы и знаменитых комиков-артистов, если бы вступил на сцену» [10]. На это указывал и друг Гоголя А.Данилевский: «Он был превосходный актер. Если бы он поступил на сцену, он был бы Щепкиным». Мастерство Гоголя, начинающего актера, состояло в том, что он мог даже самую маленькую роль сделать заметной.

Связь Гоголя с театром способствовала не только его тяготению к театральному искусству, но и драматургии, материалу для сцены. Как свидетельствуют соученики Гоголя, он вместе со своим другом Н. Прокоповичем сочиняли сценки из малороссийской жизни и разыгрывали на сцене. Е. Гребенка под влиянием театральных постановок и, в частности, Д.Фонвизина «Недоросль» написал пьесу «Не в свои сани не садись».

Некоторые исследователи к первым опытам игры Гоголя-актера относят различные проказы, шутки, которые отличались остроумием и изобретательностью. А. Коялович все эти шутки и шалости называет простейшей формой подражания, которую «можно назвать зародышем высших форм драматического искусства» [11]. Но возникает вопрос, кому и чему подражал Гоголь? Ответа здесь нет, ибо Гоголь не подражал, а сам творил жизненную мизансцену в зависимости от обстоятельств, участников события, которые могли спровоцировать или подготовить к самовыражению Гоголя-актера. Прав учитель латинского языка И.Г. Кулжинский, который, вспоминая постановку «Недоросля» Д.Фонвизина на нежинской сцене и игру в ней Гоголя, заявлял: «Хохотали до слез и не подозревали, что эта Простакова уже, может быть, обдумывала своего «Ревизора» [12]. Да, действительно, в Нежине формировались первые подходы к созданию шедевров русской драматургии.

Перелистав отдельные страницы биографии Гоголя нежинского периода, можем с уверенностью утверждать, что именно в Нежине находятся те начальные истоки творчества писателя, которые, соединившись воедино, представили миру оригинального художника. В Нежине родился Гоголь как будущий писатель. Те впечатления о городе, о его богатой церковной архитектуре и монументальной живописи, о его ярмарках, о жителях-греках и евреях, жизнерадостных и веселых казаках и казачках из Магерок с их своеобразным поэтическим языком и многое другое питали его творчество. Поэтому без глубокого знания жизни Гоголя нежинского периода нельзя до конца понять и процесс работы писателя над произведениями, созданными как в первые годы после окончания гимназии («Вечера на хуторе близ Диканьки», «Миргород» и др.), так и последующие. Уже неоднократно указывалось, что детские и юношеские впечатления нежинского периода, обычаи и традиции города, его легенды нашли отражение и в «Ревизоре», и в «Мертвых душах», и в «Вие», и в «Гетмане» да и в других произведениях.

Город Нежин, в котором прошла юность Гоголя, подпитывал его творческое воображение интересными жизненными деталями, которые обрастали запоминающимися сценами и образами привлекающими внимание читателей.

Размышляя над истоками творчества Гоголя на первом этапе становления его творчества, мы убеждены, что они ведут к Нежину. И чем глубже будет исследован нежинский период жизни Гоголя, тем явственней проявятся истоки его творчества.
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                                                                                   В. Воропаев
КОГДА  РОДИЛСЯ  ГОГОЛЬ?

Может показаться странным вопрос, вынесенный в заглавие, – разве есть такой вопрос? Да, есть. Обратитесь к энциклопедическим изданиям и посмотрите: в большинстве из них стоит не соответствующая истине дата. Все советские энциклопедии и словари, равно как и работы гоголеведов, например, Игоря Золотусского
 или Юрия Манна
 (называю самые известные имена), извещают нас, что Гоголь родился в 1809 году 20 марта или 1 апреля по новому стилю. Однако, если Гоголь родился 20 марта, то отмечать день его рождения мы должны 2 апреля по новому стилю. (В нашем столетии при пересчете со старого стиля на новый прибавляется 13 дней). Кроме того, и это главное, – Гоголь родился 19 марта, а не 20-го. На этот счёт есть неопровержимые доказательства.

По свидетельству Марии Ивановны Гоголь, матери писателя, «родился он в 9 году 19 марта»
. Двоюродная сестра Гоголя, Мария Николаевна Синельникова (рожденная Ходаревская), писала Степану Петровичу Шевыреву (другу и душеприказчику Гоголя) 15 апреля 1852 года: «День его рождения мне очень памятен – 19 марта, в один день с его меньшой сестрой Ольгой…»
. Ольга Васильевна Гоголь (в замужестве Головня) родилась, как известно, 19 марта 1825 года
 и не раз говорила, что родилась в один день с братом. «Он был на шестнадцать лет старше меня, – вспоминала она, – он родился в девятом, а я – в двадцать пятом году, и заметьте, в один и тот же день, 19 марта, родились мы: он – первый сын и я – последняя дочь в нашей семье»
.

В 1852 году, вскоре после кончины Гоголя, Отделение русского языка и словесности Российской академии наук приняло решение издать его биографию. Написать ее было поручено Шевыреву. Летом 1852 года он отправился на родину писателя для сбора материала. В своем путевом дневнике Шевырев со слов родственников Гоголя сделал запись: «Родился 1809 года, 19-го марта, в 9 часов вечера. Слово Трофимовского
, когда он смотрел на новорожденного: "Будет славный сын"»
.
Юрий Манн утверждает что Гоголь «появился на свет 20 марта 1809 года в доме Трахимовского»
. Между тем Гоголь, по всей видимости, родился в другом месте. По авторитетному свидетельству земляка и одного из ближайших друзей Гоголя, Михаила Александровича Максимовича, квартира Марии Ивановны Гоголь-Яновской в Сорочинцах «была в домике генеральши Дмитриевой, в котором и родился 19-го марта Николай Васильевич Гоголь»
. И, заметим в скобках, конечно же, мать Гоголя дала обет назвать его Николаем не «в честь чудотворного образа Николая, хранившегося в диканьской церкви», как пишет Ю. Манн, а в честь святого угодника Божия Николая Чудотворца, перед чудотворным образом которого она молилась о даровании ей сына.

Именно 19 марта отмечали день рождения Гоголя его друзья. Тот же Михаил Максимович писал Сергею Тимофеевичу Аксакову 19 марта 1857 года: «Сегодня день рождения нашего незабвенного Гоголя, и мне живо вспомянулось, как за семь лет мы с ним обедали у Вас в этот день взятия Парижа! Боже мой, как хорошо мне прожилось в тот март месяц и как часто я тогда проводил у Вас время с Гоголем…»
. 19 марта 1849 года Гоголь праздновал своё сорокалетие у С. Т. Аксакова. В следующем 1850 году он обедал в этот день у Аксаковых вместе с М. А. Максимовичем и О. М. Бодянским. Присутствовали также А. С. Хомяков и С. М. Соловьев. Пили за здоровье Гоголя и пели украинские народные песни
.

19 марта поздравляли Гоголя с днём рождения родные и близкие ему по духу люди. «Письмо ваше (от 19 марта) с поздравлением пришло ко мне в тот день, когда я удостоился приобщиться Св. Тайнам», – сообщал Гоголь матери и сёстрам 3 апреля 1849 года. Надежда Николаевна Шереметева, тетка поэта Федора Тютчева, писала Гоголю 12 февраля 1843 года из подмосковного Покровского: «Я к вам хотела писать и не получа письма вашего, чтобы к 19 марта достигло до вас моё поздравление. Поздравляю вас, мой милый друг, с рождением; важен для христианина этот день, получаем право наследовать вечное блаженство, как и получим, если пройдём здешнее странствие, как должно христианину…»
.

Биографы Гоголя, в первую очередь П. А. Кулиш и В. И. Шенрок, считали датой рождения писателя 19 марта. Сомнения в этом возникли после публикации выписки из метрической книги Спасо-Преображенской церкви в Сорочинцах, где крестили Гоголя. Здесь под № 25 сделана следующая запись: «Марта 20 числа у помещика Василия Яновского родился сын Николай и окрещён 22. Молитствовал и крестил священнонаместник Иоанн Беловольский». В графе о восприемнике указан «господин полковник Михаил Трахимовский
».

Выписку из метрической книги впервые опубликовал А. И. Ксензенко
. Позднее (в 1908 году) появилась ее фотокопия. Юрий Манн полагает, что «опубликование этих документов внесло ясность в вопрос о дате рождения Гоголя – 20 марта 1809 года…»
. Однако на ошибочности даты, указанной в церковной книге, настаивали многие исследователи, Так, например, Н. Лернер в юбилейном 1909 году, когда вновь был поднят вопрос о дне рождения Гоголя, писал: «Вообще метрические записи, давая верную дату крещения, сплошь да рядом ошибаются в дате рождения; день крещения записывается очевидцем и участником самого обряда, а рождение датируется на основании чужих слов. Гоголь был крещён 22-го марта, и весьма возможно, что данное в тот день церковному притчу родными новорожденного показание, что ребёнок родился три дня назад, то есть 19 марта, было понято как третьего дня, то есть 20 марта. Пример точно такой же ошибки в дате рождения даёт метрическая книга, в которой записаны рождение и крещение Пушкина. <...> Известно, что день рождения Пушкина – 26 мая. Поэт сам знал это <...> Знали этот день и друзья и знакомые Пушкина; так, барон Е. Ф. Розен в 1831 году прислал Пушкину приветственные стихи, озаглавленные «26-е Мая», где говорил: «Как торжество, как лучший день весны, мы празднуем рождение поэта…» <...> Между тем в церковной книге рождение Пушкина датировано 27-м числом… Верьте после этого метрическим книгам!»
.

Не все современные литературоведы, занимающиеся Гоголем, согласны с недостоверной версией даты рождения великого русского писателя. Доктор филологических наук Игорь Алексеевич Виноградов в комментарии к новому изданию книги П. А. Кулиша пишет: «День рождения Гоголя, согласно свидетельству его матери, – именно 19 марта, – вопреки ошибочной записи об этом в метрической книге (20 марта). Вероятно, еще с детства Гоголь запомнил, что день его рождения совпал с днём взятия Парижа 19 марта 1814 года (в тот день ему исполнилось пять лет), и потому впоследствии праздновал оба эти события вместе…»
. В новейших энциклопедических изданиях также правильно указана дата рождения Гоголя
.

Таким образом, есть все основания считать научно-обоснованной дату рождения Гоголя именно 19 марта, а не 20-го (как ошибочно указано в метрической книге) и соответственно отмечать день рождения писателя 1-го апреля по новому стилю.

О. Н. Николенко
Н. ГОГОЛЬ И В. НЕКРАСОВ

Виктор Платонович Некрасов (1911-1987) – один из тех писателей, который, как и Н.Гоголь, может по праву считаться русско-украинским. Он родился в Украине и всегда ощущал связь с украинской художественной культурой. Вместе с тем В. Некрасов является яркой фигурой русского литературного процесса второй половины XX века. Он принадлежал к поколению, прошедшему через сталинизм, Великую Отечественную войну, послевоенные трудности, хрущевскую «оттепель», давление брежневской эпохи, эмиграцию, поэтому в его творчестве нашли отражение сложные исторические и духовные явления нашего общества. Литературными кумирами В. Некрасова были писатели-классики – А. Пушкин, Л. Толстой, А. Чехов, Дж. Лондон, Э. Хемингуэй и другие. В этом ряду особое место занимает Н. Гоголь, который вошел в художественное сознание писателя еще в ранний период творчества и неизменно присутствовал на протяжении всей его деятельности.    

Жизненный и творческий путь В. Некрасова был не прост. Писатель родился 17 июня 1911 года в Киеве в семье врача. Детские годы провел вместе с родителями в Лозанне и Париже. В 1936 году В. Некрасов окончил архитектурный факультет Киевского строительного института, одновременно будущий писатель занимался в театральной студии при Киевском театре русской драмы, потом работал актером и театральным художником в театрах Киева, Владивостока, Кирова, Ростова-на-Дону. В 1941-1944 годах воевал на фронтах Великой Отечественной войны полковым инженером, заместителем командира саперного батальона. Принимал участие в боях за Сталинград, что отразилось в его повести «В окопах Сталинграда», вышедшей в журнале «Знамя» в 1946 году. Это произведение, отмеченное Сталинской премией, открыло В. Некрасову дорогу в литературу. Несмотря на давление советской цензуры, В. Некрасов отстаивал честный и правдивый взгляд на историю. Это проявилось и в его последующих произведениях. Повесть «В родном городе» (1954) посвящена проблеме возвращения фронтовиков с войны и  трудностям мирной жизни. Одной из центральных тем повести «Кира Георгиевна» (1961) является тема репрессий. А «Маленькая печальная повесть» (1984) содержит размышления писателя о судьбе соотечественников, попавших в эмиграцию. В. Некрасов известен и как мастер коротких рассказов, в которых созданы живые образы его современников, и как автор многочисленных статей об актуальных вопросах истории и искусства. Выходец из Украины, В. Некрасов был одним из первых, кто выступил за создание мемориала в Бабьем Яру, за учреждение музея М. Булгакова в Киеве (слово писателя помогло их открытию). Он живо интересовался проблемами украинской и российской культуры. Еще в 1960-е годы В. Некрасов привлек внимание общественности к двум памятникам Н. Гоголя (Н. Андреева и Н. Томского) в Москве, что нашло отражение и в его художественных произведениях. В период засилья советской идеологии и расцвета «праздничного» искусства он призывал вернуться к правде, символом которой в творчестве для него был Н. Гоголь. 

Особое место в литературной деятельности В. Некрасова занимает мемуарная проза, в которой соединились особенности автобиографического и художественного повествования: «Первое знакомство» (1960), «По обе стороны океана» (1962) и др. В 1960-х годах зарубежные очерки В. Некрасова и другие произведения подверглись жесткой критике со стороны Н. Хрущева. Писателя обвинили в очернительстве советской действительности, низкопоклонстве перед Западом, искажении образа советского человека. Преследование со стороны власти сделало невозможным дальнейшее пребывание В. Некрасова на родине, и в 1974 году он уехал в Швейцарию, а потом поселился в Париже. Вместе с писателями-диссидентами В. Максимовым, А. Галичем, А. Синявским основал журнал русской эмиграции «Континент». В выступлениях на радио «Свобода» высказывал мнение о происходящем в Советском Союзе и на Западе. В мемуарных произведениях «По обе стороны стены» (1977), «Саперлипопет…» (1983) отражены размышления художника о своем времени и соотечественниках. Уезжая в эмиграцию, В. Некрасов не забыл взять с собой сочинения Н. Гоголя, присутствие которого проявляется и в его творчестве эмигрантского периода. В последнем произведении В. Некрасова «Маленькая печальная повесть», ставшим своеобразным завещанием художника, Н. Гоголь и его повесть «Шинель» выступают в качестве главного критерия оценки персонажей, искусства и действительности. В 1987 году В. Некрасов умер и был похоронен вдали от родины – на русском кладбище в Париже (Сент-Женевьев-де-Буа). 

В связи с идеологическими ограничениями объективное изучение наследия В. Некрасова было затруднено при жизни писателя. Только в конце 1980-х годов к соотечественникам постепенно стали возвращаться его неопубликованные (или опубликованные за рубежом) произведения. Вместе с тем, следует отметить, что научное изучение творчества В. Некрасова еще только начинается. На сегодня нет даже полного собрания сочинений писателя. О нем не написано ни одной научной монографии. Значение талантливого художника для развития искусства слова фактически еще не раскрыто. Основной пласт литературы о В. Некрасове составляют воспоминания его современников и друзей. Среди мемуарной прозы   выделяются статьи В. Конецкого [6], Г. Кипниса [4,5], М. Пархомова [13], Е. Ржевской [14,15] и др., где создан многогранный образ писателя. Однако следует отметить и появление серьезных работ, посвященных особенностям индивидуального стиля художника, своеобразию его метода на материале отдельных произведений (А. Берзер [1], Л. Лазарев [8] и др.). В России защищены четыре диссертации о В. Некрасове (О. Новиковой [12], В. Ялышко [17], В. Скаковского [16], В. Корнева [7]), тем не менее, это еще только начало глубокого и целостного осмысления наследия художника. В Украине (с которой писатель всегда ощущал духовную связь и много сделал для ее культуры), к сожалению, пока не создано ни одного монографического или диссертационного исследования о В. Некрасове. Проблема типологических взаимосвязей В. Некрасова с украинской культурой и традициями Н. Гоголя еще не была предметом специального рассмотрения, что обусловило актуальность данной статьи. 

В повести «В окопах Сталинграда» (1946), посвященной одному из ключевых моментов Великой Отечественной войны – обороне Сталинграда, ярко проявились традиции классической литературы и новаторство писателя. В произведении особенно ощутимы традиции Л. Толстого и Н. Гоголя. Несмотря на остроту исторического события, автор избегает внешней остроты в сюжете и композиции. В. Некрасов показывает суровые фронтовые будни, ежедневный труд солдат, а главное – их нравственное состояние, мысли, переживания в нелегкий период испытаний. Главными героями повести являются не военачальники, не маршалы и генералы, а простые солдаты. Хотя повесть написана в период сталинизма, в ней содержатся лишь 2-3 упоминания о Сталине (и то в бытовых эпизодах), что было не принято для того времени и служило поводом для острой критики. Вниманием к обычному, ничем не примечательному человеку, к скромным труженикам войны согреты многие страницы произведения. В. Некрасов утверждал ценность жизни каждого солдата безотносительно к рангу, должности, званию. Образ «маленького человека», который был создан в творчестве Н. Гоголя, приобрел у В. Некрасова неожиданную трансформацию. «Маленький человек» в повести «В окопах Сталинграда» поставлен в экстремальные условия, в ситуацию нравственного испытания. Художник показал войну как ежедневный нелегкий труд людей, которым довелось стать солдатами, и в этом труде, в постоянном нравственном выборе писатель нашел истоки настоящего величия. 

Следует отметить характерную особенность стиля В. Некрасова, которая также сближает его с традициями Н. Гоголя, — это внимание к деталям быта, через которые раскрываются и психология людей, и вопросы бытия в целом.  

О близости писателя к традициям Н. Гоголя свидетельствует и излюбленный гоголевский мотив дороги, который в повести «В окопах Сталинграда» является движущей силой развития сюжета, основой композиции. Дорога у В. Некрасова, как и у Н. Гоголя, приобретает символическое значение – как воплощение исторического пути родины и народа. 

В повести «В окопах Сталинграда» присутствует множество лирических отступлений, в которых звучит голос автора –  участника и свидетеля событий. Юрий Керженцев, ведущий повествование, является автобиографическим и может по праву считаться лирическим образом произведения, выражающим «я» художника. Этому В. Некрасов также учился у своего великого предшественника. Знаменитые вставные отступления писателя о Киеве, о детстве, о книгах придают лиризм эпическому сюжету и являются контрастом по отношению к кровавым событиям войны. Лирические отступления В. Некрасова в повести «В окопах Сталинграда», как и в поэме Н. Гоголя «Мертвые души», имеют не только личное, но и глубокое социальное и философское содержание. 

Вторую повесть В. Некрасова «В родном городе», изданную в журнале «Новый мир» в 1954 году, ожидал шквал критики, а главный редактор журнала снят с должности. Как отмечает Н. Влашенко, уже в те годы В. Некрасов «резко отличался от своих собратьев по перу – в нем было мало советского» [2, с. 15]. Рассказав правду о войне в повести «В окопах Сталинграда», в последующей повести «В родном городе» художник раскрыл проблему нелегкого возвращения с войны победителей, фронтовиков-инвалидов на родину, безучастность к ним властей, бюрократические проволочки, отчуждение личности. Повесть В. Некрасова «В родном городе» типологически связана с «Повестью о капитане Копейкине» Н. Гоголя. Получивший ранение главный герой повести Н. Митясов по приезду в Киев сталкивается с бездушием чиновников, многочисленными очередями за справками, борьбой за карточки. «Везде были очереди, и надо было кого-то дожидаться, или не хватало какой-то справки, или надо было ее заверить у нотариуса, а там тоже было очередь, или опять надо было кого-то дожидаться, одним словом, Николай столкнулся с той жизнью, тяжелой, непонятной ему и часто раздражающей жизнью тылового города, о которой он в армии как-то даже не задумывался»  [10, с. 275-276]. За бытовым планом В. Некрасов рисует в повести другой, судьбоносный. Как отметила А. Берзер, писатель поведал в произведении «жестокую правду о том, как Сталин обошелся с победителями. Солдаты были так же не нужны ему, как и маршалы» [1, с. 145]. Ощущение ненужности, нравственное оскудение общества, разрыв духовного единства привели к тому, что Николай и другие фронтовики, вместо радости возвращения домой, испытывают только горечь и желание вернуться обратно на фронт, где все имело другую цену – и жизнь, и дружба, и человечность. 

Повесть символично называется «В родном городе», в ней достаточно локали-зованным предстает пространство. Это любимый В. Некрасовым Киев с его знаковыми приметами: Андреевский спуск, Софийский собор, университет, Днепр и др. Все эти места связаны не только с жизнью В. Некрасова, но и с именем Н. Гоголя, поэтому они приобретают особую философско-психологическую нагрузку в произведении. В минуты сложных духовных испытаний Николая Митясова тянет к Днепру, широкому и неудержимому, как сама жизнь. Образ колокольни Софийского собора напоминает о неизменных ценностях, о необходимости возрождения духовности в мире, где так много погибло людей. Лирические отступления о Киеве (в период войны и в период победной весны) наполнены большой любовью писателя к родной земле и верой в ее преображение. Автор утверждает идею обретения нового духовного родства в мире после войны, в созидательном труде ради того, что является близким и родным навсегда. Образ Киева не является лишь фоном для описанных событий, он – такой же участник потока жизни, как и другие персонажи. Не случайно образ Киева персонифицируется автором. Особо следует отметить роль украинских мотивов, которые входят в повесть с украинскими песнями «Ой, Дніпро, Дніпро...”, „Коли розлучаються двоє...”. В первом случае песня раскрывает ликование народа в период победы, а во втором – напряженные отношения между Валей и Николаем и их расставание. В связи с образом Украины и Киева в повести В. Некрасова актуализируется мотив духовного единства, духовного братства, который с особой силой звучал в повести Н. Гоголя «Тарас Бульба». 

Если первые две повести В. Некрасова были посвящены эпохальным событиям в жизни страны и раскрывали героические образы защитников родины, то повесть «Кира Георгиевна» (1959-1961) построена по принципу дегероизации и локализации конфликтов на частной жизни людей. Повесть вызвала непонимание со стороны современной автору критики, которая не приняла новых тем и новых героев писателя как нравственно мелких и совсем не соответствующих духу времени. 

В повести «Кира Георгиевна» жизнь главной героини круто изменяет  возврат Вадима Кудрявцева из длительной ссылки. В отличие от произведений «лагерной прозы» (А. Солженицына, В. Шаламова и др.), в повести «Кира Георгиевна» нет описаний лагерного быта, преследований ни в чем не повинных людей. О жизни Вадима в лагере, где он пребывал достаточно долго (до войны, в период войны и после войны), рассказано лишь в отдельных эпизодах. В своих воспоминаниях о прошлом Вадим больше говорит не о себе, а своих лагерных собратьях, которые и в нечеловеческих условиях оставались людьми. В. Некрасов укрупняет внутренний мир бывшего репрессированного. Писателя интересует то, какие нравственные качества он несет в себе, как входит в новое общество, оценивает его и как само общество воспринимает его. 

В повести удивительно органично переплелись тема возвращения репрессированных и тема искусства. В. Некрасов как писатель всегда задумывался о сущности и предназначении искусства. Считая, что искусство должно быть наполнено жизненными образами, реалиями действительности, а главное – высоким духовным смыслом, автор подчеркивает безжизненность того искусства, которое создает Кира Георгиевна. Она рассматривала искусство как праздник: «…большой, настоящий художник должен уметь в жизни увидеть и впитать из нее здоровое, светлое, радостное. Упаси бог втянуться в повседневность – утонешь. Жизнь сложна, и художник не имеет права поддаваться ей. Потому-то великие мастера и стали великими, что умели в своем творчестве возвышаться над жизнью» [10, с. 465]. Вадим Кудрявцев не принимает искусства, которое приукрашивает жизнь, сглаживает противоречия, поэтому он так резко высказывается о выставке современных художников.

Большую роль в повести играют гоголевские мотивы, которые входят в произведение с момента возвращения Вадима Кудрявцева. Гуляя с Кирой Георгиевной по Москве, Вадим обращает внимание на два памятника Н. Гоголю: памятник Н. Томского на Гоголевском (Пречистенском) бульваре, поставленный в советское время и воплощающий  официальный миф о писателе, и второй –  скульптора Н. Андреева, который раскрыл сложный  внутренний мир художника. В. Некрасов знал, что андреевский памятник все-таки был установлен во дворе доме графа А. Толстого, где Н. Гоголь прожил последние четыре года и умер. Именно об этой фигуре Н. Гоголя Вадим Кудрявцев говорит: «Реабилитировали старика». Два этих памятника становятся своеобразными символами – приукрашенного и настоящего искусства. И вместе с тем – символами отношения общества к проблеме репрессий. 

Образ Н. Гоголя и гоголевские мотивы появляются в повести и в дальнейшем.  Николай Иванович рассказал Юрочке о художнике Н. Иванове, который нарисовал картину «Явление Христа народу», оказавшую большое впечатление на юношу. Известно, что Н. Иванов искал образ, в котором бы был воплощен «ход обращения человечества к Христу», и этот образ он нашел в Н. Гоголе, с которым встречался в 1840-х годах в Риме. Ивановская картина акцентирует в повести идею духовного содержания искусства, которая противопоставляется В. Некрасовым состоянию современного искусства, ограниченного идеологическими требованиями.   

Мать и сестра Вадима Кудрявцева живут в Яреськах, куда направляется герой вместе с Кирой после освобождения из лагеря. Яреськи – еще один хронотоп, связанный с Н. Гоголем. Известно, что мать Н. Гоголя Мария Ивановна родилась в Яреськах и всегда проявляла живое участие в судьбе сына и его творчестве. Мать Вадима Мария Антоновна также любит читать, сын привозит ей книги, журналы, а она старается лишний раз не беспокоить его воспоминаниями, но вместе с тем понять его сложное внутреннее состояние. Н. Гоголь постоянно возвращался на родину, к матери из своих странствий, чтобы получить духовный заряд энергии, припасть к родной земле и получить от нее новый источник вдохновения. Душа Вадима Кудрявцева тоже постепенно оживает в Яреськах, рядом с родными и близкими ему людьми. Прекрасная природа Полтавщины, Псел, столетние дубы – все это возвращает его к жизни. Яреськи становятся своеобразным поворотным пунктом в судьбе Вадима и Киры. Вадим почувствовал, что мать и сестра не любят Киру, что она со своими придуманными идеалами оказалась чужой в мире, где еще сохранились настоящие ценности и отношения. 

Среди украинских мотивов, играющих большую роль в повести, следует отметить мотивы, связанные с образом Киева. Главные герои повести прожили в Киеве свою молодость, отсюда начинался их путь в жизни. Поэтому с Киевом связаны, прежде всего, мотивы юношеской любви и  прошлого. Однако как в Киеве много изменилось, так изменилось и в героях повести. Новый Киев оказался для них чужим, и, как выясняется впоследствии, они становятся чужими и друг для друга. В этой связи с образом Киева связан мотив духовных потерь людей в результате тяжелых исторических потрясений. Вместе с тем Киев, в частности, Крещатик выступает как символ сложной реки жизни, которая состоит из отдельных человеческих потоков, вливающихся в нее. 

Образ широкого Днепра, который вызывает ассоциации с известной гоголевской фразой «Редкая птица долетит до середины Днепра…», является символом жизни, необычайно сложной в своих исторических и частных проявлениях. 

Киев объединил героев, но он их и разъединил. Мария Кондратьевна вместе с сыном приехала в Киев, и Вадим Кудрявцев понял, что в его жизни главное – это маленький Вовка, ради которого он будет теперь жить. Таким образом, Киев стал не только символом прошлого и потерь в судьбе героев, но и символом начала новой жизни.

В финале повести гоголевские мотивы соединяются с чеховскими, в частности, звучит мотив легкомысленного отношения к жизни, воплощенный в образе Попрыгуньи из одноименного рассказа А. Чехова. После возвращение из Киева в Москву Кира Георгиевна осознала всю фальшь своей жизни и своего искусства. 

Образ Н. Гоголя и его творчества стали для В. Некрасова символом художественной правды и воплощением предназначения творца. Эта идея нашла яркое воплощение в «Маленькой печальной повести» (1984). В основу фабулы произведения положены события, которые пережил сам писатель и его современники в начале 1970-х годов. Прообразами главных героев произведения являются талантливые представители творческой интеллигенции – Ролан Быков, Михаил Барышников, Анатолий Шагинян, которые, как и сам В. Некрасов, в полной мере испытали давление советской системы. Поскольку «Маленькая печальная повесть» написана за рубежом, писателю уже незачем было прибегать к эзопову языку и сложному подтексту. Стиль произведения отличается предельной откровенностью и правдивостью. В повествование введено немало диалогов и внутренних монологов героев, их философских размышлений о жизни, о свободе, о личном выборе. И сам автор не остается в стороне от этих размышлений, вступая в общий разговор со своими персонажами.  

В. Некрасов поднимает важную проблему – духовное состояние общества и реализация творческой личности в нем. Судьбы трех главных героев – Сашки Куницына, Ромки  Крымова и Ашота Никогосяна – определяют движение сюжета произведения, организованного по принципу контрапункта. Вначале они живут в одном мире и одними интересами (искусства), однако в дальнейшем их дороги расходятся. Сашка уезжает в Америку, Ашот – в Париж, а Ромка остается в Советском Союзе. Дружеский и творческий союз «трех мушкетеров» распадается, теряется и духовное единство между ними, что показано писателем как символ всеобщего духовного расслоения, которое переживало его поколение. Основная тема «Маленькой печальной повести» — это изображение духовного разрыва с родиной и между соотечественниками. В названии произведения акцентирован трагический пафос и авторское отношение к проблеме эмиграции, которая, по мнению В. Некрасова, стала не столько спасением, сколько еще одним тяжелым нравственным испытанием для его современников. В финале произведения автор впервые открыто вступает в разговор с читателем и выражает собственную оценку: «И маленькая моя повесть печальна потому, что если между двумя из моих друзей воздвигнута берлинская стена, то двоих других из этой троицы разделяет только вода, только Атлантический океан… Нет, не только океан, а нечто куда более глубокое, значительное и серьезное, что и побудило меня назвать свою маленькую повесть печальной. Аминь» [10, с. 523]. 

В «Маленькой печальной повести» характерной особенностью стиля писателя является интертекстуальность, которая способствует воссозданию духовной атмосферы в советском обществе и на Западе. «Три мушкетера» — Сашка, Ромка и Ашот – с увлечением говорят не только о Пушкине, но и о Набокове, Фолкнере, Гамсуне, Прусте, Сервантесе, Хэмингуэе. Они любили «Биттлз», Чарли Чаплина, Макса Линдера. Спорили о процессе над А. Синявским и Ю. Даниэлем. Размышляли над проблемами искусства, поставленными О. Уайльдом в «Портрете Дориана Грея». Все эти культурные параллели свидетельствуют о  внутренней свободе героев и их поиске своего места в искусстве в противовес официальной политике подавления свободомыслия.  Когда герои попадают на Запад, в повести звучат уже другие имена. Анна Ахматова, Осип Мандельштам, Марина Цветаева, Иван Бунин, Рудольф Нуриев, Серж Лифарь, Мстислав Ростропович – все это не просто фамилии великих мастеров, а своеобразные знаки того искусства, которое жило и развивалось вопреки давлению, историческому разлому в русском обществе и вопреки трагической судьбе многих из деятелей культуры. 

Ашот быстро впитывает те ценности мировой культуры, от которых долгое время был далек вследствие закрытости советского пространства: музей Родена, Лувр, Помпиду, Оранжери, Уффици и т.д. Приехав в Париж, Ромка так же пытается надышаться воздухом свободного искусства и сохранить его в себе как можно дольше, когда уедет назад домой. 

Однако В. Некрасов далек от идеализации западной культуры. Ашот критически воспринимает французский театр: «Сходил в «Комедии Франсез», в «Театр де Пари» — все то же, орут, прыгают, проваливаются, цирк какой-то, очевидно, думают, что так было у Мейерхольда. Классика – Расин, Мольер – туда-сюда еще, а вот посмотрел «Вишневый сад» («Питер Брук! Как, вы не были еще на Питер Бруке?») и просто растерялся, все действие почему-то лежа. Раневская, Гаев – все на полу. В фижмах, рюшках, пышных юбках – и на полу. И Гаев в сюртуке валяется. Поместье еще не продано, а мебели – нет. Что все это значит? Новации? С «Трех сестер» со второго акта убежал. Тузенбах и Соленый в ярко-красных штанах хлещут коньяк «с горла». Нет, это не театр» [10, с. 499]. Но самое главное, что на Западе, как в полной мере осознал Сашка, все диктуется коммерческими интересами. В ответ на предложение Ашота поставить «Шинель» Н. Гоголя он отвечает отказом: «Я. Нет, не я, Ашотик, Америка! Ты ее не знаешь, она прекрасна и ужасна, поверь мне. Миллионов пруд пруди? Верно. И балетоманы среди них есть. Но Дягилевых нет. Нет у них ни Мамонтовых, ни Морозовых, есть дельцы. И от балета тоже. Да на кой хрен ему твоя «Шинель», которую он никогда не читал, Гоголя с Гегелем путает, когда его устраивают мои антраша в любом проверенном дерьме. И на это он находит деньги и находит режиссера, сколачивает труппу, а на то, буду ли я танцевать Фавна или папу римского, ему глубоко наплевать. Был бы я! А я еще котируюсь. Все же как-никак Кировский, они считают его лучше Большого, и бежал, и относительно молод, и морда не самая отвратная, и сердце пока не подводит, верчусь, прыгаю, что еще надо? И не надо им никаких Дягилевых, Нижинских, Павловых…» [10, с. 515].

Имя Н. Гоголя и его повести «Шинель» играет роль центрального лейтмотива в «Маленькой печальной повести». Можно сказать, что «Шинель» — своеобразный ключ к пониманию характеров персонажей и их нравственной оценки. Подобно повести «Кира Георгиевна», где два памятника Н. Гоголю в Москве (Н. Андреева и Н. Томского) выступали символами искусства (приукрашенного и настоящего), так и в этом произведении В. Некрасова в связи с упоминанием о гоголевской «Шинели» акцентирован мотив истинной сущности искусства и предназначения творца. «Шинель» Н. Гоголя ввела в русскую литературу тему «маленького человека», любви и сострадания к нему, а также тему пронзительной правды об обычном человеческом существовании. Как и Н. Гоголь, В. Некрасов утверждает ценность искусства и человеческой личности независимо от материального мира. Поэтому отношение к гоголевской «Шинели» героев «Маленькой печальной повести» фактически становится раскрытием их нравственных изменений под влиянием Запада. Ашот, который еще в Ленинграде вынашивал идею постановки «Шинели» с Сашкой Куницыным, не утратил в себе «главного» — духовной связи с родной культурой и родиной. А в Сашке, как заметил Ашот, произошли страшные перемены. И дело не в том, что он не находил времени, чтобы встретиться с ним, когда Ашот сразу же прибежал на его концерт в Париже, и даже не в том, что он ни разу не спросил, как живет Ашот, хватает ли ему денег. Сашка говорил о Марлон Брандо, Брайтон Бич, о приеме в Белом доме и про уик-энд на вилле Лиз Тейлор. А разговора по душам не получилось. «Не произошло того, чего так ждал Ашот. Не сели они в первом же кабачке за столик, не посмотрели друг другу в глаза и не произнесли: «Ну как, Сашка? Ну как, Ашотик? Вот и драпанули мы с тобой, ты на свой манер, я на свой. И живем в чужой стране, ты в той, я в этой. И дом, в котором прожили всю жизнь, для нас теперь закрыт…» [10, с. 517]. 

С именем Н. Гоголя, который много лет прожил вне России, гонимый критикой и непониманием современников, вводит в «Маленькую печальную повесть» и мотив изгнания, который тесно связан с темой русской эмиграции. «О чем же говорили эти два русских интеллигента, один – взошедшая и ярко сияющая звезда с вагоном денег, другой, ну что другой – средний французский трудящийся, как он сам себя окрестил. И оба – изгои, в большей или меньшей степени тоскующие по прошлому» [10, с. 512].  

Кроме того, в произведении В. Некрасова упоминается выдающийся фильм Р. Быкова «Шинель», который когда-то смотрели в Ленинграде трое юных друзей. «Как-то занесло их в повторный кинотеатр на «Шинель» С Роланом Быковым. Когда-то ее видели, но позабыли, а сейчас она вдруг вдохновила. – Все! Ты Акакий Акакиевич! – выпалил Ашот. – Ты и только ты! Я пишу «Шинель»! – Побойся Бога, — смеялся Сашка. – Акакий Акакиевич третий этаж с трудом одолевает… — Если надо, я и старосветских помещиков заставлю скакать. Была бы музыка… И Ашот окунулся в Гоголя» [10, с. 479-480]. В исполнении Р. Быкова Акакий Акакиевич предстает большим ребенком, который мечтает о новой шинели как о чем-то сказочном и несбыточном. А когда у Башмачкина отбирают с таким трудом приобретенную шинель, у Акакия Акакиевича в трактовке Р. Быкова из глаз выкатывается слеза, в которой отразился весь трагизм мира. 

Впоследствии Ашот предлагает Сашке сыграть даже не Акакия Акакиевича, а сам образ шинели: «мягкую, уютную, обнимающую со всех сторон, пелеринки развеваются, ветер, ночь, пустынная площадь… И исчезает с грабителями. Так я ее вижу, сорванную с плеч старика, рвущуюся к нему. И старая шинель, капот – тоже ты. Жалкая, прохудившаяся, с дырками на плечах. Одетта и Одиллия… Ах, Сашка, Сашка, само ж просится…» [10, с. 514].

В этом разговоре о «Шинели» появляется еще один гоголевский образ – трубка. Известно, что трубка в повести «Тарас Бульба» была символом родины и козацкой славы. Когда Сашка попросил у Ашота покурить трубку, Ашот милостиво позволяет – «ближайшему другу разрешалось». Но когда Сашка объясняет свой отказ «прекрасной» и «ужасной» Америкой, Ашот говорит: «Отдай тогда трубку» [10, с. 515]. 

В эпилоге повести автор опять возвращается к имени Н. Гоголя. На пути самолетом в Нью-Йорк Сашке почему-то вспомнилась «Шинель», о которой ему говорил Ашот. «Шинель»! «Шинель»! Далась ему эта шинель. Дягилев советского разлива…» [10, с. 520]. И дальше в случайном разговоре с бизнесменом Сашка спрашивает, что он знает о человеке по фамилии Гоголь. «Это у которого часовой магазин на Сентрал-стейшен? – Нет, он мертвыми душами торгует… — Не понял…» [10, с. 521]. Видимо, «Шинель» и дальше не давала покоя Сашке Куницыну, который, хотя и изменился, и стал забывать и родину, и друзей, и даже родную мать, все-таки сохранил в себе «главное» — культурную память. В постскриптуме приводится текст телеграммы, где Сашка приглашает Ашота к себе в Америку – «срочно». И читатель понимает, для чего Сашка пригласил Ашота – не ради воспоминаний, а, прежде всего, ради «Шинели», ради настоящего искусства, ради выполнения истинного предназначения перед собой, Богом и родиной, без чего настоящий творец, по мысли В. Некрасова, гибнет. 

Имя Н. Гоголя, его мотивы и образы появляются в произведениях В. Некрасова и других жанров. Так, в рассказе «Сенька» создан образ «самострельщика» — солдата, который прострелил себе руку, испугавшись смерти. Писатель не спешит осудить своего героя, а показывает его неопытность, молодость, ощущение ужаса войны. Поступок Сеньки расценивается  не как предательство, а как случайность. Художник раскрывает сложный процесс духовной эволюции героя, который изменяется и приходит к преодолению внутреннего страха перед смертью. Важным моментом на пути нравственного взросления героя является его знакомство с творчеством Н. Гоголя. Пока Сенька пребывал в медсанбате, он читал бойцам раздобытую где-то пьесу Н. Гоголя «Женитьба». Слушатели, еще не зная, что Сенька – «самострельщик» весело смеялись. Но когда Сенька дошел до того места, где Подколесин выскочил в окно, в палатку вошел красноармеец и вызвал «самострельщиков» на допрос к следователю. Таким образом, кульминационный момент рассказа «Сенька» (теперь все узнают о поступке, за который герою стыдно) совпал с кульминационным моментом пьесы «Женитьба», что усиливает психологическое напряжение рассказа В. Некрасова. И вместе с тем гоголевский смех помогает В. Некрасову не осудить, а понять героя. Смех как преодоление ужаса войны и как преодоление внутреннего страха определяет гуманистическую направленность произведения.  

Гоголевские темы и мотивы звучат и в мемуарной прозе В. Некрасова, в частности в его литературных портретах, где созданы колоритные образы его современников. Ряд литературных портретов посвящен людям искусства, в связи с этим писатель акцентирует и свое понимание процесса творчества и его предназначения в мире. В миниатюре «Чужой» В. Некрасов знакомит читателя с актером и театральным режиссером Иваном Платоновичем Кожичем (сценический псевдоним – Чужой). В созданном литературном портрете мастера писатель подчеркивает важные и для себя черты: верность действительности и ответственность за свое искусство. Отсюда – постоянное упоминание о Н. Гоголе и о роли Хлестакова, для исполнения которой, как утверждал И. Кожич, необходимо не только мастерство, но и глубокое проникновение в жизнь. «Первый год мы играли этюды и ставили отрывки из Чехова. На втором курсе мне дьявольски повезло – дали Хлестакова, второй акт «Ревизора». Позже уже Иван Платонович рассказывал мне, почему он отважился дать мне эту роль, мечту моей жизни» [9, с. 293]. В связи с именем Н. Гоголя В. Некрасов осмысляет эстетические принципы: «Он был ярым врагом метода «показа», признавал только «рассказ», воевал против повторения и запоминания удавшихся интонаций…» [9, с. 294].

В литературном портрете «Станиславский» вновь идет речь о «Ревизоре» Н. Гоголя как критерии истинного искусства. «Гоголь и Мольер, по его мнению (К. Станиславского), самые трудные авторы для сцены. Он очень долго мучился над «Мертвыми душами», пока ему не удалось добиться Гоголя. Нужно необычайно верить во все, что делаешь, — и тогда вы добьетесь того, чего хотите. Я не совсем понял, почему именно в Гоголе и Мольере нужно верить, а в остальных пьесах?..» [9, с. 305]. К. Станиславский требовал от учеников своей студии больше «гоголевского», то есть правдивости, верности действительности. Этих принципов придерживался и В. Некрасов в своем творчестве. Поэтому разговор о Н. Гоголе и К. Станиславском постепенно переходит в размышления о предназначении современного искусства. В. Некрасов стал последним человеком, которого прослушивал К. Станиславский, вскоре после этого он умер. И хотя В. Некрасов так и не попал в студию, он называет 12 июня 1938 года Великим Днем, определившем в некоторой степени его судьбу как художника. 

В очерке «Вас. Гроссман» акцентирована гоголевская идея об ответственности за слово художника. В литературном портрете писателя В. Некрасов подчеркивает его невероятно серьезное отношение к труду, к литературе, чему и сам автор непрестанно учился у своих предшественников и современников. 

Путевые очерки В. Некрасова во многом напоминаю структуру гоголевских «Арабесок», где содержались материалы на разные темы. Жанр путешествия дает большие возможности писателю для широкого охвата действительности – как отечественной, так и западной. Мотив дороги – своеобразный каркас, на который нанизываются разнообразные сведения о далеких странах и сравнения их с родиной. В. Некрасов познает чужой мир в разных аспектах, в том числе и через архитектуру и искусство. Поэтому в путевых очерках немало размышлений об архитектуре и памятниках западных городов. Это дает повод автору поразмыслить и над реалиями советской действительности. В книге «По обе стороны океана» писатель вновь поднимает проблему существования двух памятников Н. Гоголю в Москве. «В свое время самодовольный, напыщенный Гоголь Томского прогнал с пьедестала Андреевского Гоголя и встал на его место… Не знаю, как другие, но я всегда обхожу его, пересекаю Арбатскую площадь с другой стороны»[11, с. 98].  

Таким образом, гоголевские темы, мотивы, образы играют большую роль в художественном мире В. Некрасова. Писатель развивал гоголевские традиции в изображении «маленького человека», в правдивом воссоздании действительности. Н. Гоголь и его творчество дали импульс В. Некрасову для осмысления современных проблем общества и искусства. Наследие великого предшественника для В. Некрасова было своеобразным эталоном в литературе, а сама личность писателя – символом правды и ответственности за слово художника.
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И. С. Заярная
Н. В. ГОГОЛЬ О РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ XVIII ст.

Проблема связей творчества Н.В.Гоголя с литературой и культурой XVIII ст. неоднократно привлекала внимание исследователей. В поле зрения их были вопросы преемственности идей Просвещения, развития творческих принципов Д.И.Фонвизина, В.В.Капниста в драматургии Н.В.Гоголя, его отношения к державинскому наследию [7; 18]. Тесную связь гоголевского творчества с культурой XVIII ст. очертил Ю.М.Лотман. Ученый показал, к примеру, параллели в изображении чиновничьего мира А.П.Сумароковым, Д.И.Фонвизиным, В.В.Капнистом и Н.В.Гоголем, проследил умелую обрисовку писателем особенностей иерархического общественного сознания, которое сложилось еще в XVIII веке [14].

Объектом изучения Н.Е.Крутиковой были взаимоотношения Гоголя с семьей Капнистов, влияние творчества В.В.Капниста на становление Гоголя-прозаика и драматурга [12]. 

Обсуждалась в литературоведении и проблема влияния М.М.Хераскова на Н.В.Гоголя. Творчество этого писателя XVIII ст. входило в обязательную программу для чтения в период учебы в Нежинской гимназии. Роман М.М.Хераскова «Кадм и Гармония» был в составе библиотеки семьи Гоголей и, предположительно, косвенным образом мог повлиять на выбор жанрового обозначения «Мертвых душ» — как поэмы [16]. Об отзвуках масонской проблематики и творчества Хераскова в прозе Гоголя пишет М.Вайскопф [3].

К числу любопытных поворотов темы отнесем также исследование А.Плетневой о связях с традицией народного лубка в повести «Нос» [17].

Тем не менее, целостное изучение творческих связей Гоголя с литературой и культурой XVIII ст. еще предстоит, а неисчерпаемость гоголевского наследия позволяет открывать и переосмысливать все новые и новые грани преемственности и переосмысления писателем традиций XVIII ст. 

В период утверждения новых эстетических идеалов романтизма, когда происходило становление Гоголя-писателя, художественные открытия предшествующих десятилетий зачастую полемически отвергались, ставились под сомнение. Однако творчество Гоголя – большого художника –  органически впитало и преобразовало в индивидуальной поэтической системе все лучшие достижения эпохи Просвещения, культуры классицизма и сентиментализма.

Будущий писатель был воспитан на литературе предшествующего столетия. И хотя этот факт скорее негативно, чем позитивно оценивался в гоголеведении, все же, как замечает М.Вайскопф, уроки преподавателя  Нежинской гимназии Никольского, «истового классициста, не прошли бесследно для Гоголя» [2, с. 106].

Позже он неоднократно обращался к авторам XVIII ст., их биографиям, судьбам, творчеству, они служили объектом для изучения и оценки, побуждали к размышлениям о писательском ремесле и о задачах литературы в целом («Выбранные места из переписки с друзьями», «Авторская исповедь», «Учебная книга словесности для русского юношества», письма). 

О том, насколько существенным было присутствие литературы прошлого столетия в его жизни, свидетельствуют и письма, в которых Гоголь очерчивает круг своего чтения и просит друзей и знакомых передать ему, в числе других книг, миниатюрные издания басней И.Дмитриева, стихи итальянского поэта Дж. Касти, упоминает «Абевегу русских суеверий» М.Чулкова.

XVIII столетие, его культура неизменно присутствуют и в художественных текстах Гоголя. Вспомним хотя бы несколько таких ярких эпизодов. Один из них в «Ночи перед рождеством», когда в палатах императрицы Екатерины появляется автор «Бригадира» — независимый человек, который отказывается писать басни по повелению императрицы. 

Другой – из «Ревизора». Хлестаков цитирует «Оду, выбранную из Иова» Ломоносова и песню гревзендского незнакомца из «Острова Борнгольма» Карамзина, хотя и звучат эти цитаты в пародийном контексте по отношению к самому персонажу и в данной ситуации усиливают авторскую иронию.

Среди безусловных литературных приоритетов Гоголя в XVIII ст. – Ломоносов, Державин, Фонвизин, Капнист, Карамзин.

Начиная свой обзор русской поэзии в очерке «В чем же наконец существо русской поэзии и в чем ее особенность» с творчества М.В.Ломоносова – «отца нашей стихотворной речи», Н.В.Гоголь сосредоточивает внимание на сущностных аспектах его творчества. И среди них отмечает восторг в выражении чувств, когда Ломоносов касается своих любимых предметов – науки, России: «В описаниях слышен взгляд скорей ученого натуралиста, — пишет Гоголь, — чем поэта, но чистосердечная сила восторга превратила натуралиста в поэта» [5, Т.8, с.371]. Говоря о том, что Ломоносов заключил стихотворную речь в «узкие строфы немецкого ямба», Гоголь не забывает подчеркнуть, что поэт «ничуть не стеснил языка» и фактически явился создателем, господином и законодателем» поэтической речи. Кроме того, с «руки Ломоносова оды вошли в обычай» [5, Т.8, с. 371 – 372].

Безусловно, в духе эстетических позиций своего времени, автор «Выбранных мест» квалифицирует творчество представителя XVIII ст. во многом как риторическое. Отчасти, полемичен он и по отношению к Державину, разделяя оды поэта на удавшиеся и неудавшиеся, в которых он, по мнению Гоголя,  не сумел искренне выразить свои чувства: «Все, что в других местах у него так прекрасно, так свободно, так проникнуто силой душевного огня, здесь холодно, бездушно и принужденно» [5, Т.8, с. 230]. Гоголь выступает  как суровый моралист, полагающий, что писатель несет ответственность перед Богом за каждое свое слово («О том, что такое слово»). 

Вместе с тем, он искренне сожалеет о том, что замечательный поэт не произвел строгой селекции своих текстов и стал добычей недальновидной критики: «Никто из писателей доселе не посмеялся над самим собой, как это сделал Державин». Судьба его творений послужила поводом для полемики с М.П.Погодиным, который немало досаждал самому Н.В.Гоголю.

Автор «Выбранных мест» высоко ценит искренность и лиризм Державина, который трактуется им весьма своеобразно – как близкое к библейскому чувство, «твердый возлет в свете разума, верховное торжество духовной трезвости» [5, Т.8, с.249]. Подобным лиризмом проникнута концептосфера поэзии Ломоносова, Державина, Пушкина. Важными объектами лирического поклонения для Державина являются Россия и царская власть. Причем в данном случае Гоголь всецело находится в силовом поле идей Просвещения и концепций просвещенного монарха, согласно которым правитель имеет целый ряд обязанностей перед подданными. Поэтому автор вполне убежден в искренности державинской любви к российскому престолу: «Кто мудр, тот остановится перед теми одами Державина, где он очерчивает властелину широкий круг его благотворных действий <...> Только холодные сердцем попрекнут Державина за излишние похвалы Екатерине» [5, Т.8, с. 251].

В названном очерке о русской поэзии писатель высоко преподносит талант Державина, дает меткую и образную характеристику особенностям его поэтического стиля: «У него есть что-то более исполинское и парящее, нежели у Ломоносова. Недоумевает ум решить, откуда взялся в нем этот гиперболический размах его речи» [5, Т.8, с. 373]. Называя Державина «певцом величия», Гоголь, тем не менее, определяет главный предмет его поэзии: «не отвлеченные науки, но наука жизни». Далее в очерке он блестяще описывает новаторские тенденции поэтической системы Державина: «Все у него крупно. Слог у него так крупен, как ни у кого из наших поэтов. Разъяв анатомическим ножом, увидишь, что происходит от необыкновенного соединения самых высоких слов с самыми низкими и простыми». И далее, цитируя строки из стихотворения «Аристиппова баня», комментирует: «Кто, кроме Державина, осмелился бы соединить такое дело, каково ожиданье смерти, с таким ничтожным действием, каково крученье усов?» [5, Т.8, с. 374]. Задумываешься, не отзвуки ли державинского «крупного слога» находим мы и в гоголевских предметных описаниях, не державинские ли колоритные картины пиров, «разных блюд цветник, поставленный узором», отразились в многочисленных сочных гоголевских гастрономических образах. Наконец, сам метод Державина – соединение возвышенного и бытового – не преломился ли своеобразно и в прозе писателя совсем другой эпохи, в его тенденции выражать духовное через обыденное, бытовое. Ведь, как справедливо отмечает Ю.Манн в своем анализе повести «Старосветские помещики», ее поэтика строится на «многократном эффекте неожиданности, нарушении правил» [15, с. 169]. Здесь Гоголь отчасти соприкасается, отчасти отталкивается от сентименталистской эстетики. При этом, как пишет Ю.Манн, «образы еды и других низших человеческих движений должны были остаться в своем собственном русле, но они вдруг засветились новым светом, заговорили о глубокой и неодолимой духовности» [Там же]. Условно реалистическая иерархия повести связывается исследователем с ренессансной традицией параллельного развития образов низших и высших человеческих движений. Думается, что гоголевские открытия соприкасаются и с более близкими традициями русской литературы, столь поразившими его в поэтике Державина.

Высокая оценка таланта своего предшественника, содержащаяся и в «Выбранных местах», и в «Учебной книге словесности для русского юношества», очевидно обнаруживает и полемику с В.Г.Белинским, который достаточно резко критиковал творчество Державина в цикле статей о поэте (1843). Белинский обвинял его в высокопарности и риторичности, в обилии дидактики, в безóбразности, что составляет, по мнению критика, слабую сторону стихотворений. Полемика содержится в оценках оды «Водопад». Относя «Водопад» к числу «блистательнейших сочинений», Белинский, тем не менее, настаивает на недостатках этой вещи: прочесть «Водопад» с одного раза – «труд изнурительный», «тут столько еще воды риторической», в ее концепции «участвовала не одна фантазия, но и холодный рассудок» [1, с. 18 – 19]. Иначе видится «Водопад» Гоголю: «целая эпопея слилась в одну стремящуюся оду. В «Водопаде» перед нами пигмеи другие поэты. Природа там как бы высшая зримой природы, люди могучее нами знаемых людей, а наша обыкновенная жизнь перед величественной жизнью там изображенной, точно муравейник, который где-то далеко копышется вдали» [5, Т.8, с.373]. Как видим, от аналитического взгляда писателя не ускользнула и такая особенность поэзии Державина, как соединение эпоса и лирики. Этот синтез присущ и прозе самого Гоголя. 

Любопытен и такой сугубо статистический факт. Разбирая и определяя в «Учебной книге словесности» разные жанры поэзии, автор предлагает читателю множество примеров из литературы XVIII и XIX ст. Круг произведений Державина, которые, по мысли автора, достойны внимания читателя, достаточно обширен. Он включает как оды торжественные – «Фелица», «Благодарность Фелице», «Изображение Фелицы», произведения философского характера – «Водопад», «На смерть князя Мещерского», военно-патриотическую лирику – «Осень во время осады Очакова», «На переход Альпийских гор», так и анакреонтику –  «Мечта», «Элегии», «Арфа», «Зима» и др. Такой разнообразный репертуар державинских текстов, перечисленных Гоголем, свидетельствует о глубоком интересе и знании поэзии своего предшественника.

Дальнейшее развитие русской поэзии Н.В.Гоголь видит в последовательном отходе от классицистических методов изображения, в переходе к простому и естественному слогу. И здесь заслуга, по его мнению, принадлежит таким поэтам, как И.Дмитриев, И.Хемницер и И.Богданович. Произошли жанровые изменения: «Наместо оды стали пробовать все роды и формы поэзии. Дмитриев показал много таланта, вкуса, простоты и приличия во всем, которыми убил напыщенность и высокопарность, нанесенные бездарными подражателями Державина и Ломоносова» [5, Т.8, с.375 -376]. Высоко ценит писатель и творчество В.Капниста, от которого «послышался аромат истинно душевного чувства и какая-то особенная антологическая прелесть, дотоле незнакомая». Гоголь справедливо пишет о процессах углубления лиричности, усиления субъективности, которые характеризуют постклассицистское развитие русской поэзии.

В очерке «В чем же наконец существо русской поэзии и в чем ее особенность» и в «Учебной книге словесности» писатель обнаруживает широчайшую образованность, глубину познания русской лирики, наизусть цитирует множество поэтических строк, хотя в некоторых случаях дает неточные названия текстов.

Отдельного разговора заслуживает и вопрос об отношении Н.В.Гоголя к Н.М.Карамзину и карамзинском влиянии на писателя. Немало сказано исследователями о преломлении традиции карамзинского слова в его прозе [4; 8; 13], об обращении Гоголя к «Истории государства российского» Карамзина в периоды работы над заметками по истории Руси, преподавания всеобщей истории в Петербурге, а также о его полемике с историческими взглядами Карамзина по поводу украинской истории в статье «Взгляд на составление Малороссии» [4, с. 95].

 «Явление необыкновенное», — так охарактеризовал Гоголь своего предшественника в письме к Н.М.Языкову, переработав затем его в отдельный очерк под названием «Карамзин» для «Выбранных мест». Можно с уверенностью утверждать, что для Гоголя Карамзин представляет идеал писательского и христианского служения: «Вот о ком из наших писателей можно сказать, что он весь исполнил долг, ничего не зарыл в землю и на данные ему пять талантов принес другие пять» [6, с.96]. Подчеркивая независимость и высокий авторитет Карамзина, автор письма высказывает и явно полемическую мысль о том, что такого писателя не может стеснить цензура.

Несомненными достоинствами личности Карамзина Гоголь полагает чистоту, открытость и благородство души. Это те качества, которые позволяют ему быть до конца искренним с читателем. В свое время основоположник русского сентиментализма одним из первых поставил вопрос о нравственной составляющей писательского дела. В статье «Что нужно автору?» в духе сентименталистской утопии он утверждал, что помимо острого разума, живого воображения, необходимо иметь «доброе, нежное сердце» [11, с.38]. Главное же убеждение Карамзина состояло в том, что «дурной человек не может быть хорошим автором» [11, с. 39]. Н.В.Гоголь, утверждавший христианские основы миросозерцания и концепцию высокой духовной миссии писателя, безусловно, разделял эти взгляды Карамзина.

Мотив сердечной доброты, чувствительности, столь характерный для литературы сентиментализма, представлен и у Гоголя, в частности в его повести «Старосветские помещики». И герои, и повествователь искренни в своих душевных порывах, доброте и привязанностях. Как справедливо отмечено исследователями, мир сентиментализма «удостоен был и «прощального слова», проникнутого неизбывной грустью и сожалением об утраченном. Это и пушкинский «Цветок», и гоголевские «Старосветские помещики» [10, с.897].

Немало сказано о влиянии патриархально-дворянской утопии Н.М.Карамзина на позднего Гоголя. Ю.Лотман усматривает прямые аналогии между концепцией семейной, патриархальной природы управления в России, развитой Карамзиным в записках «О древней и новой России в ее политическом и гражданском отношениях», и утопическими идеями Гоголя, образом помещика Кошкарева и «регулярного государства» в миниатюре во втором томе «Мертвых душ» [13, с. 594]. Надо отметить, что идиллическая мысль о социальной гармонии, о единении «доброго» помещика и благодарных крестьян была весьма популярной в русской дворянской среде, начиная с 70-х годов XVIII ст. и массово воплощалась в литературе и на сцене, в комических операх и «слезных» драмах (М.Попов, Н.Николев, А.Аблесимов, В.Майков), а позже – в повестях писателей-сентименталистов (В.Измайлов).

Параллели в представлениях о личности помещика, его обязанностях и общественном долге усматривают и между «Письмом сельского жителя» Карамзина и очерком «Русский помещик» из «Выбранных мест». Гоголевский идеальный помещик, безусловно, имеет немало общего с просветительскими представлениями о власть имущих. Он ответственен за своих крестьян, должен быть для них наставником и духовным пастырем. Он непосредственный участник всех сельскохозяйственных работ и народных гуляний, деревенских праздников: «гоголевский дискурс, как и карамзинский, завершается процветанием и помещика, и крестьян, духовным родством между ними, чувством честно исполненного долга» [10, с.895]. 

Отзвуки карамзинского стиля и слога можно обнаружить не только в художественной прозе Гоголя, но и в его письмах, где он, подобно Карамзину, выступает в статусе путешественника, рассказывает о своем пребывании в усадьбе Вольтера: «Сегодня поутру посетил я старика Вольтера в Фернее. Старик хорошо жил. К нему идет длинная, прекрасная аллея, в три ряда каштаны. Дом в два этажа из <...> серенького камня еще довольно крепок <...> все в том же порядке, те же картины висят. Из залы дверь в его спальню, которая была вместе и кабинетом его. На стене портреты всех его приятелей – Дидро, Фридриха, Екатерины. Постель перестланная, одеяло старинное, кисейное, едва держится, и мне так и представилось, что вот-вот отворятся двери, и войдет старик в знакомом парике, с отстегнутым бантом, как старый Кромида, и спросит: что вам угодно? Сад очень хорош и велик. Старик знал, как его сделать. Несколько аллей сплелись в непроницаемый свод, искусно простриженный, другие вьются не регулярно, и во всю длину одной стороны сада сделана стена из подстриженных деревьев в виде аркад, и сквозь эти арки видна внизу и другая аллея в лес, а вдали виден Монблан» [5, т.11, с. 63]. В подробном описании интерьера, сада, в деталях одежды Гоголь восстанавливает атмосферу прошлого столетия.

Схожее описание дома Вольтера содержится и в письме к матери – М.И.Гоголь. Здесь упомянута и такая подробность, очевидно поразившая писателя, много размышлявшего о вопросах веры и христианской морали, как маленькая церковь перед домом с надписью: «Вольтер – богу!» [5, т.11, с. 67]. Видимо, это немаловажный штрих для писательского восприятия французского философа-просветителя, известного своей веротерпимостью, а с другой стороны, исповедовавшего деизм.

Сама собой напрашивается параллель с «Письмами русского путешественника» Н.М.Карамзина, который также был чрезвычайно внимателен к обителям писателей и даже следовал маршрутами литературных персонажей (например, героев «Юлии, или Новой Элоизы» Руссо). Будучи в Женеве, он также посетил замок, где жил Вольтер, подробно описал его комнаты, в которых все «осталось так, как при нем было», картины на стенах, виды из окон и сад: «Положение Фернейского замка так прекрасно, что я позавидовал Вольтеру. Он мог из окон своих видеть Белую Савойскую гору, высочайшую в Европе, и прочия снежные громады вместе с зелеными равнинами, садами и другими приятными предметами. Фернейский сад разведен им самим, и показывает его вкус. Всего более полюбилась мне длинная аллея; при входе в нее кажется, что она примыкает к самым горам. – Большой, чистый пруд служит зеркалом для высоких дерев, осеняющих берега его» [9, с.159]. Говоря о Вольтере как о наиболее почитаемом авторе XVIII ст., характеризуя его творчество, Карамзин поставил ему в заслугу то, что «он распространил взаимную терпимость в Верах <...> и наиболее посрамил гнусное лжеверие», хотя не мог простить ему, «когда он от суеверия не отличал истинно Христианской Религии» [Там же]. 

Очевидно, Гоголя охватывали чувства, схожие с теми, какие испытывал и Карамзин – просвещенный русский человек, прибывший в Европу и прикоснувшийся к святыням культуры, который спешит поведать о них своим соотечественникам.

Таким образом, творчество Н.В.Гоголя обнаруживает глубокую преемственную связь с традициями литературы и культуры XVIII ст. Их отражение можно проследить в непосредственном обращении писателя к фигурам Ломоносова, Фонвизина, Капниста, Державина, Карамзина, к их судьбам и творческим биографиям, в глубоком знании, высокой и достаточно профессиональной интерпретации их творчества. С другой стороны, опыт писателей эпохи Просвещения, художественные открытия представителей классицизма, сентиментализма органично растворены в его собственных сочинениях и своеобразно высвечиваются в высокой духовной и нравственной направленности, в зачастую открыто звучащей гражданской и социальной теме, в своеобразных преломлениях и отзвуках классицистической драмы и сентиментальной повести. 
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В. К. Сенина
ЧЕМ БЛИЗОК НАМ ГОГОЛЬ

Русский писатель Виктор Астафьев писал, что в русской литературе высится вершина, никого не затмевающая, но сама по себе являющая отдельную Великую литературу, – Николай Васильевич Гоголь. Это писатель уникален. «И не только творениями своими, но и образом жизни… Духовное состояние гения, образ его мыслей и образ жизни – это жизнь титана». Астафьев утверждает вечность его произведений, созданных им образов: «Единожды сделанное Гоголем художественное открытие в литературе не поддается никаким жанровым классификациям, никакой литературной классификации, нормам, исправлению – оно вне времени» [1, с. 3].

Слава к Гоголю пришла с выходом «Вечеров на хуторе близ Диканьки». Написанные в тридцатые годы 18 столетия, рассказы актуальны и сейчас. Ведь в них застою и мещанскому благополучию общества, его измельчанию противопоставлена поэзия народной жизни, цельность и свободолюбие украинских парубков, яркая своеобразная природа Украины. Гоголь любуется своим героями, переживает с ними их маленькие радости и горести. «Все, что может иметь природа прекрасного, сельская жизнь простолюдинов обольстительного, все, что народ может иметь оригинального, типического, все это радужными цветами блестит в этих первых поэтических образах г. Гоголя» [2, с. 70].

Читая повести «Иван Федорович Шпонька», «Старосветские помещики», «Повесть о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем», мы соглашаемся с беспощадной критикой бессмысленно-ленивого «небокоптительства», откровенной насмешкой и сатирическим обличением пустоты и духовного ничтожества помещиков Ивана Ивановича и Ивана Никифоровича, их моральной деградации, тупой и ничтожной атмосферы жизни общества. «Прекрасный человек Иван Иванович! Он очень любит дыни. Это его любимое кушанье. Как только пообедает и выйдет в одной рубашке под навес, сейчас же приказывает Гапке принести две дыни. И уж сам разрежет, соберет семена в особую бумажку и начинает кушать. Потом велит принести Гапке чернильницу, а сам собственною рукою, сделает надпись над бумажкою с семенами: сия дыня съедена такого-то числа. Если при этом был какой-нибудь гость, то: участвовал такой-то…». «Иван Никифорович чрезвычайно любит купаться, и когда сядет по горло в воду, велит поставить также в воду стол и самовар, и очень любит пить чай в такой прохладе».

Разве это не герои нашего, современного общества?! Только они «покрупнее», «покруче». Пустым ничтожным их существование язвительно изображает Гоголь: в них нет ничего человеческого.

Такая же пустая жизнь и героев повести «Старосветские помещики», только юмор писателя добродушнее.

«Я иногда люблю сойти на минуту в сферу этой необыкновенно уединенной жизни, где ни одно желание не перелетает за частокол, окружающий небольшой дворик, за плетень сада, наполненного яблонями и сливами, за деревенские избы, его окружающие, пошатнувшиеся на сторону, осененные вербами, бузиною и грушами. Жизнь их скромных владетелей так тиха, так тиха, так тиха, что на минуту забываешься и думаешь, что страсти, желания и неспокойные порождения этого духа, возмущающие мир, вовсе не существуют, и ты их видел только в блестящем, сверкающем сновидении».

Мы видим «скромных владетелей», добрых и радушных, их взаимную любовь, основанную на одной привычке, но «ведь и привычка все же человеческое чувство; но ведь всякая любовь, всякая привязанность, на чем бы она ни основывалась, достойна участия». Но мы их жалеем: они ничтожны и жалки, «небокоптители». Тихая и безмятежная жизнь героев словно застыла на месте, лишена всякого движения. Несмотря на то, что Гоголь в какой-то степени умиленно рисует их, он убеждает читателя в бессмысленности и невозможности такой жизни: ведь человек «рожден, как птица, для полета».

Близка нашей действительности повесть «Портрет», в которой писатель показал трагедию художника в современном ему обществе, враждебном искусству: развращает и губит художника власть денег, искушение стать модным живописцем, продажа своего таланта.

А карьера Чичикова?! Это же карьера современного пройдохи-чиновника.

Гоголевские образы: Хлестаков, Городничий, Чичиков, Плюшкин, Собакевич, Коробочка, Ноздрев – навсегда вошли в наше сознание, нашу культуру.

Это «мертвые души», им писатель противопоставляет вольнолюбивую жизнь украинского казачества. Читателя привлекает героический, богатырский характер Тараса Бульбы, Остапа и других запорожцев. Они любят родину, борются за свободу своего народа, сохраняют верность родине и «товариществу». Несмотря на трагичность коллизии, мы восхищаемся беззаветным мужеством народа и его героической борьбой за независимость и свободу родины.

Гоголь современен и близок нам гуманистическим протестом против поругания человеческой личности, угнетенной и подавленной социальной несправедливостью и эгоистическим равнодушием сильных и богатых к судьбе «маленького человека» (так и хочется написать «маленького украинца» – «Записки сумасшедшего», «Шинель» и др.). Писатель утверждает: «Человек – брат твой», человеческая личность – самое ценное на земле. Это призыв увидеть под внешней униженностью и духовной неразвитостью человека, стать на его защиту.
Оценивая творчество Гоголя, в частности поэму «Мертвые души», А.И.Герцен увидел в них не только «крик ужаса и стыда», но и веру писателя в свой народ, его будущее: «Там, где взгляд может проникнуть сквозь туман нечистых, навозных испарений, там он видит удалую, полную силы национальность» [3, с. 85].

Действительно, Гоголь – наш современник, он «из прошлого века корнями пророс в нашу действительность, ибо гоголевской «материи» свойственно проникать сквозь пространственные наслоения, и, будучи написанными более полутора веков назад, пьесы, повести, рассказы, в первую голову бессмертная поэма его, являются типичными для нашего времени». И хочется верить, что, «развиваясь вместе с гением и с помощью гения, люди – читатели будущего – станут двигаться дальше и выше к духовному усовершенствованию, ибо гений человечества вечно в строю, вечно находится в изнурительному походе к свету и разуму» [1, с. 5].

«Время беспутное и сумасшедшее. То и дело, что щупаешь собственную голову, не рехнулся ли сам. Делаются такие вещи, что кружится голова, особенно, когда видишь, как законные власти сами стараются себя подорвать и подкапываются под собственный фундамент. Разномыслие и несогласие во всей силе. Соединяются только проповедники разрушения. Где только дело касается создания и устройства, там раздор…»

«Если только поможет Бог произвести все так, как желает душа моя, то, может быть, и я сослужу службу земле своей…» [1, с. 7].

Эти две цитаты из писем Н.В.Гоголя подтверждают наше убеждение в том, что великий художник слова нам близок, его принадлежность к современности.
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Я. Е.Блоха
ФИЛОСОФИЯ СЕРДЦА Н. В. ГОГОЛЯ

Впервые в истории украинской культуры наиболее зрело разработал философию, в которой четко реализовались важнейшие черты украинской ментальности: кордоцентризм, антеизм, экзистенциализм, абсолютная свобода, устремленность в самопознание и т.д. Григорий Саввич Сковорода. Главный предмет размышлений – Человек как эмоционально-волевое существо. Центр человека – сердце, дух. Сердце рождает мысли, стремление и самочувствие. Н.В. Гоголь в своем творчестве убеждает, что человек имеет право на общественный нравственный путь в жизни, на свою индивидуальность.

Поиск правды – это познание себя, своей души, ибо через нее лежит путь в мир. Душу Гоголь, как и Г.С. Сковорода, называет сердцем. Его мировоззрение сформировалось под воздействием вольнолюбивых украинских движений, идей декабризма и украинской романтической культуры. К концу 20-х гг. ХІХ в. в западной литературе романтизм уже догорал, а в России была поэзия Жуковского, ранние поэмы Пушкина, Рылеев. Русскому романтизму предстояло еще разгореться.
В «Вечерах на хуторе близ Диканьки» проявилось вольное и дерзкое смешение бытового и фантастического, трагического и комедийного, сатирического гротеска и светлого, безудержного лиризма. Проза зазвучала, как самые насыщенные мелодиями стихи. Звездные просторы, месяц и солнце вошли в жизнь людей, герои повестей зажили в комическом пространстве. Романтическая ирония приобрела новый характер. В светлом мире, где так весело блистает солнце, где так заманчиво светит месяц, где звезды то распахивают свои окошки, то играют между собою в жмурки, где такие реки, также горы в этом мире видимо-невидимо завелось всякой дряни [2, с.304].

Начало ХІХ века характеризуется тем, что общественное сознание, воплощается в наиболее подготовленных к этому мыслителях, поднимается над жизненной суетой и высвечивает в мире множество загадок и вопросов. В этот период у нации возникает потребность философствовать. В слове «философия» ощущается что-то магическое, общество чувствует, что ему необходима философия, которая должна развиваться из нашей жизни, из волнующего нас потока текущих вопросов, из народного и индивидуального бытия. 

Собирая в одну кучу живые голоса бывалых людей, чудаков, людей того времени и тогда уже ушедшего века, Гоголь говорит и совершенно от себя своею звонкою песенною речью. В содружестве с пасечником, дьяком, с его дедом создает очень цельную книгу, полную удивительной любви к людям, радости и скорби, живых чувств, сильного света, страшной тьмы, мощно положенных красок, полную глубоких чувств [2, с.305]. Совершенно справедливо писал Т.Г. Шевченко «Перед Гоголем должно благоговеть, как перед человеком, одаренным самым глубоким умом и самою нежною любовью к людям» [4, с.49].

В нравственном облике Гоголя-художника всегда выделялась одна примечательная особенность – сознание величайшей ответственности за свое слово. Никакой силой нельзя было заставить Гоголя издать произведение, если он считал, что еще не исчерпал всех возможностей сделать его более совершенным. Он имел высокое нравственное право заявлять, что никогда не жертвовал свету талантом. Его судьба – литературная и житейская – потрясает своим драматизмом. Противоречия раздирали его сознание и творчество. В своих произведениях он сознательно разоблачал порядки, которые насаждал несправедливый общественный строй России. Искренне и убежденно он ненавидел уродливый мир крепостников и царских чиновников, унижающих народ. В то же время он часто пугался выводов, естественно и закономерно вытекавших из его произведений [3, с.8-9].

Гоголь хорошо понимал трагический характер современной ему общественной жизни. Его сатира не просто обличала и отрицала. В своих произведениях писатель не только показывал те или иные стороны царской действительности, но и вскрывал ее внутренний механизм, не только изображал зло, но и пытался выяснить, откуда оно происходит, что его порождает. «Художественный мир Гоголя необыкновенно своеобразен и сложен. Кажущаяся простота и ясность его произведений не должна обманывать. На них лежит отпечаток оригинальной, можно сказать, удивительной личности великого мастера, его очень глубокого взгляда на жизнь. И то, и другое имеет непосредственное отношение к его художественному миру» [3, с.6].

Хотя действительность, изображенная и осмеянная великим сатириком, давно ушла в прошлое, многое в современном мире удивительно напоминает прошлое. Вот почему разящее слово Гоголя не теряет совей актуальности. Великое искусство никогда не стареет. Классики вторгаются в жизнь нашего общества и становятся частью его самосознания. Художественный мир Гоголя сложен и неисчерпаем. Каждое поколение не только заново прочитывает классика, но и обогащает его своим непрерывно развивающимся историческим опытом. В этом тайна неувядаемой силы и красоты художественного наследия [3, с.505].

Гоголь любил Украину, Полтавщину. Картины родной природы восхищали, радостно волновали, развивали воображение и воплотились в «Вечерах на хуторе близ Диканьки», о которых Белинский сказал: «Это были поэтические очерки, полные жизни и очарования. Все, что может иметь природа прекрасного, сельская жизнь простолюдинов обольстительного, все, что народ может иметь оригинального, типического – все это радужными цветами блестит в этих первых поэтических грезах Гоголя» [1, с.178].

Н.В. Гоголь пробуждал самосознание народа, развенчивал самодержавно-крепостническую действительность, испепелял своим смехом все костное и отжившее свой век, стоявшее на пути прогресса. Он писатель не только своей эпохи, но и наш современник. Его творчество дает возможность глубже оценить нашу действительность, понять необыкновенную красоту и силу народного характера, которые раскрываются только при свободной жизни, без порабощения и угнетения. 

Гоголевская сатира с годами не потеряла своей действенности и актуальности. Царство аферистов чичиковых, диких собакевичей, жуликов сквозников-дмухановских, держиморд и т.д. в новом обличье предстает в этом мире. 

Глубина фантазии духа Гоголя, вера в силу художественного слова обусловлены поиском пути к нравственному совершенствованию. Он был чрезвычайно чуток к малейшему проявлению лжи в искусстве. И ничто не вызывало в нем большую ярость, чем ощущения фальши и недостоверности в художественном произведении. Писатель осознавал, что источником подлинного искусства является реальная жизнь. В духе украинской ментальности Гоголь представил мир конкретного человека, личности – неповторимый, уникальный, наделенный правом на собственный моральный путь и свободу. 

Вслед за Григорием Сковородой (родоначальник «философии сердца») Николай Васильевич Гоголь видит в сердце человека «бездну неизведанную», в которой ежеминутно ошибаемся. Во избежание ошибок необходимо усовершенствовать себя. Эти призывы писателя весьма актуальны сегодня и для земляков писателя, которые пытаются внести свой клад в строительство государства без чичиковых, хлестаковых и прочих жуликов. 
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Т.М. Марченко
В. И. ЛЮБИЧ-РОМАНОВИЧ – ПИСАТЕЛЬ ГОГОЛЕВСКОГО КРУГА

В современном литературоведении давно привычным стало употребление выражения «пушкинский круг» литераторов, трактуемое в самом широком смысле и включающее целое созвездие ярких талантов, взроставших на литературной ниве одновременно с великим поэтом, в годы, когда вне влияния А.С. Пушкина очень трудно было писать, творить. О гоголевском круге литераторов говорят и пишут несколько иначе, уже не столько как о «круге собратьев по перу», о прочном «союзе», некоем «братстве» литераторов, сколько  как об определённой литературной среде, в рамках которой реализовывали себя новые эстетические задачи времени. При непосредственном, живейшем, активнейшем участии Н.В. Гоголя конечно. В сознании нескольких поколений литературоведов и читателей это так называемое «гоголевское направление». Между тем выражение «гоголевский круг литераторов» имеет право на существование в том же метафорическом значении, с целой гаммой тончайших коннотативных оттенков, что и предыдущее – «пушкинский круг поэтов». 

По-разному можно определить его персональный состав, но главные критерии таковы – общность  интереса к целому ряду насущных  проблем, взаимовлияние творческих импульсов и художественного опыта, многообразие личных взаимоотношений,   причудливое скрещение  литературных судеб.  Среди писателей гоголевского круга немало его земляков, выходцев с Украины, составивших своеобразную литературную «малороссийскую колонию» в обеих российских столицах (М.А. Максимович, И.И. Срезневский, Е.П. Гребёнка, Н.А. Маркевич и др.). Благодаря их творчеству, органично созвучному художественному гению Н.В. Гоголя, в тематическом фокусе русской литературы середины XIX века прочно утвердилась многообразная в своих проявлениях украинская тема. 

Наша цель – представить отдельные грани творческого портрета Василия Игнатьевича Любича-Романовича (1805-1888),  одного из тех, кто  в 30-40-е годы XIX века и составили «гоголевский круг» в русской литературе. 

История русской словесности XIX века знает немало имён, по отношению к которым время оказалось строгим и несправедливым судьёй. Как заметил  современный социолог Ю.В. Никуличев: «громадная библиотека этого столетия оказалась сведена к трём десяткам весьма неполных собраний сочинений. Подавляющее большинство литераторов прошлого не прошли через необходимый для каждой культуры процесс периодической републикации, колоссальный массив журнальной литературы таковым и остался» [4, с. 50]. В результате, воспетый на все лады «золотой век» на самом деле содержит громадный художественный пласт, который для читателей многих  последующих поколений стал «непрочитанной литературой». К числу таких забытых, «непрочитанных» литераторов стоит отнести В.И. Любича-Романовича, оригинального поэта, переводчика, мемуариста. Его творческое наследие, не переиздававшееся ни после смерти автора, ни в советские годы, практически недоступно широкому читателю. А из литературоведов, обращавшихся к освещению отдельных аспектов жизни и деятельности литератора, назовём лишь О.К. Супронюк [6]. 

Соученик Н.В. Гоголя по Гимназии высших наук в Нежине, он увлёкся поэзией на Украине, в студенческую пору, его лучшие стихи, вышедшие в 30-40-е годы XIX века, созданы на материале украинской истории и фольклора. Уже в Петербурге, где поэт много лет служил переводчиком при департаменте внутренних сношений Министерства иностранных дел, написаны более восьмидесяти произведений, среди них – ряд лиро-эпических стихотворений на темы украинской истории, появлявшиеся в русских журналах на протяжении шестнадцати лет. «Песня», «Смерть бандуриста», «Казацкая смерть», «Иван Коновченко», «Запорожец», «Кошевой» – эти произведения составили своеобразный «украинский цикл», где в сугубо романтической традиции воссоздан облик Украины – экзотической страны, края сильных духом людей, в жестоких сражениях отстоявших свободу и устами кобзарей воспевших былые подвиги в дивных песнях-думах. Альфой и омегой этого цикла стали стихотворные новеллы «Сказание о Хмельницком» и «Барабаш у Хмельницкого на пиру», первая из них была опубликована  в журнале «Сын Отечества и Северный архив» в 1829 году, вторая –  появилась на страницах «Маяка» в 1845году. 

В этих, без сомнения лучших произведениях В.И. Любича-Романовича он заявил о себе как талантливый интерпретатор украинского героического эпоса. Обращение поэта, наследника древнего литовского рода, к песенному фольклору малороссиян как к эстетическому источнику не случайно и связано не только с пребыванием на Украине (1821-26гг.), интенсивным общением с бывшими нежинскими однокашниками – Н.В. Гоголем, Н.В. Кукольником, А.С. Данилевским. Он жил в эпоху активного знакомства русской читающей публики с историей, культурой и традициями Украины, популяризации памятников народной словесности. «Здесь так занимает всех всё малороссийское», – сообщал Н.В. Гоголь матери 30 апреля 1829 года,  описывая культурную жизнь Петербурга [1, с.30]. Этот процесс начался в 1819 году, с выходом в свет сборника «Опыт собрания старинных малороссийских песней» князя Н.А. Цертелева. Впервые изданные десять героических дум, записанных на Полтавщине, стали, по выражению составителя сборника, «новым метеором в словесности»[9, с.122]. В статье «О народных стихотворениях», написанной в форме открытого письма М.А. Максимовичу, Н.А. Цертелев призвал литераторов, стремящихся наполнить свои произведения национальным колоритом, не считать народные предания и песни пустяками и как можно внимательнее вслушиваться в них [8, с.272]. 

В.И. Любич-Романович был в числе тех, кто воспользовался призывом, прозвучавшим со страниц «Вестника Европы». Подзаголовок  к «Сказанию о Хмельницком» – «из малороссийской песни» – прямо указывает адресат сюжетного заимствования. Это народная дума «О походе гетмана Богдана Хмельницкого в Молдавию». Именно так назывался первый из зафиксированных её вариантов в сборнике Н.А. Цертелева. Под этим же названием текст думы вошёл в известные сборники М.А. Максимовича «Малороссийские песни» (1827г.) и «Украинские народные песни» (1834г.).  Во второй части «Запорожской старины» И.И. Срезневского (1834г.) дума помещена под названием «Поход в Молдавию». В основе фольклорно-литературного сюжета – события известных Молдавских походов гетмана 1650, 1652, 1653 годов. Поэт точно идёт вслед за народным источником в изображении исторических событий, буквально повторяя главные сюжетные ситуации – выступление войска в поход, переправа через Днестр, письмо Хмельницкого Василию Молдавскому, письмо молдавского господаря польскому гетману Потоцкому, неспособность поляков помочь Яссам, решительная победа казаков. Главная творческая установка автора созвучна фольклорной думовой традиции – в сжатых рамках лиро-эпического стихотворения  воспеть мудрость и воинские подвиги героя – Богдана Хмельницкого. Хронология публикаций названных фольклорных сборников свидетельствует о том, что сюжет для своего сюжетно-повествовательного стихотворения поэт взял у Н.А. Цертелева или М.А. Максимовича. Не исключено, что он пользовался рукописными фольклорными коллекциями, в первую очередь гоголевской, ведь, как свидетельствует О.К. Супронюк, в конце 20-х – первой половине 30-х годов они активно общались [6, с. 439]. В пользу высказанного предположения свидетельствует переписка Н.В. Гоголя – он охотно делился материалами своего собрания с другими собирателями и издателями фольклорных  текстов (М.А. Максимовичем, Н.Д. Белозёрским, П.В. Киреевским).  

Сюжет ещё одной украинской думы актуализирован В.И. Любичем-Романовичем в стихотворной новелле «Барабаш у Хмельницкого на пиру». Вслед за народным памятником, поэт рассказывает о том, как Хмельницкий накануне восстания хитростью добыл королевские грамоты с казацкими привилегиями, спрятанные у ставленника шляхты гетмана Барабаша. В центре повествования – острый конфликт между народным заступником Хмельницким и верным слугой польских магнатов Барабашом. По сути, перед нами типичная для романтической традиции контрастная пара персонажей – «герой» и «антигерой». Традиционно и соотношение сил между ними – конфликт разрешается в пользу «героя», похвальная, с точки зрения народной морали, хитрость Хмельницкого помогает ему исполнить задуманное.

Авторы коллективной монографии «Історія українсько-російських літературних зв'язків» (1987г.), опубликованной на закате последнего советского десятилетия, заявили о консерватизме  автора в трактовке  образа национального героя в названных нами стихотворных новеллах. «Любич-Романович трактує Хмельниччину у відверто викривленому світлі – образ Хмельницького непривабливий: всі його вчинки примхливі, йдуть від поганого настрою, нічим не пояснюються і не піддаються об’єктивній оцінці” [2, с.144]. Изменение современных толкований понятия «консерватизм» и анализ фольклорных материалов о Хмельницком, послуживших источниками авторских замыслов, позволяют утверждать обратное. Облик гетмана Хмельницкого в лиро-эпосе В.И. Любича-Романовича полностью согласуется с «мнением народным», с нравственно-психологическим обликом Богдана – героя казацких дум и исторических песен. Герой максимально приближен к романтическому типу идеального героя-борца, народного вождя и заступника, восходящему к фольклорной традиции, его характер с определённым набором черт отражает народные представления о нравственности и доблести. Так, образ всадника на лихом коне реализует фольклорный мотив богатырства, воинской удали и может рассматриваться как реминисценция из героического эпоса. Вспомним в этой связи известную украинскую историческую песню «Ой, Богдане, батьку Хмелю»: «З Запорожжя,   з Чигирина військо виступає, попереду грізний батько конем виграває…» [7, с. 129]. А вот гетман-всадник у Любича-Романовича:

«…От устен Днепровских вод

Тихий ветер повевает…

Рать украинцев в поход

За Хмельницким выступает.

В пышной гетманской броне,

С булавой в руке, угрюмый,

Впереди всех на коне,

Погружён Хмельницкий в думы» [3, с.49].
Оценочный эпитет героя – «угрюмый» никак не может служить поводом для упрёков автора в консервативном подходе к историческому герою. Он иллюстрирует отнюдь не привередливость или плохое настроение Хмельницкого, как показалось идеологически заангажированным толкователям текстов, а «погружённость в думы». Вспомним, что «задумчивость» – непременная черта для героев дум К.Ф. Рылеева. «…В цепях, и грозный, и угрюмый, лежал Хмельницкий на земле; в нём мрачные кипели думы и выражались на челе» [5, с. 366-367], – читаем в знаменитой думе «Богдан Хмельницкий». Более того, народная словесность традиционно подчёркивает в образе Богдана не только задумчивость, но и хитрость,  скрытность (у поэта – «таинственность», «неразгадчивость») как ценные качества, помогающие герою достичь цели. В.И. Любич-Романович так развивает этот мотив:

«Но куда ведёт Гетман?

Бог святой Гетмана знает!

Сам куренный Атаман

                      В неизвестности блуждает…» [3, с. 50].

И далее:

«Так Хмельницкий воевал,

Неразгадчивый, угрюмый:

Только в деле узнавал

                Ратник Гетманские думы!» [3, с. 52].

В думе-первоисточнике этот мотив звучит так: «Бог святий знає, Бог святий і відає, що Хмельницький думає-гадає…» [7, с.120]. 

Изучение идейно-художественного мира поэтических произведений поэта, пересмотр грешащих тенденциозностью оценок его эстетических и общественных позиций не исчерпывает круг задач, стоящих перед современным литературоведением в сфере изучения творческой биографии В.И. Любича-Романовича. Ждут своего исследователя мемуары литератора, особый интерес в связи с юбилеем великого писателя представляют его «Воспоминания о Гоголе», «Рассказы о Гоголе и Кукольнике» «Гоголь в Нежинском лицее. Из воспоминаний В.И. Любича-Романовича».  Их материалы позволят дополнить наши представления о гоголевском круге литераторов, восстановить объективную картину личных взаимоотношений двух писателей. 
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И. В. Александрова 
СЮЖЕТ ОБ «ИГРОКЕ» В РУССКОЙ КОМЕДИИ 1820 – 1840-Х ГОДОВ

(Н. В. ГОГОЛЬ И А. А. ШАХОВСКОЙ)
Функционирование темы карточной игры  и, соответственно, образа игрока в русской литературе неоднократно становилось предметом внимания исследователей [4; 8; 9; 10]. Однако специфика воплощения сюжета об «игроке» в комедии 1820-1840-х годов не получила, на наш взгляд, должного освещения в литературоведении.

Одной из задач филолога-исследователя Ю.М. Лотман полагал «рассмотрение механизмов развертывания единой исходной сюжетной схемы в глубоко отличных текстах» [9, с. 242]. В этой связи большой интерес представляет наблюдение над реализацией общей сюжетной модели – сюжета об «игроке» – в текстах комедий первых десятилетий XIX века, в частности, в «Игроках» Н.В.Гоголя и одноименной стихотворной комедии А.А. Шаховского, чему и посвящена данная статья.

Тема карточной игры была очень популярна в русской литературе начиная с XVIII столетия ввиду чрезвычайной распространенности карт в бытовой жизни эпохи. Фигура игрока в драматургии впервые появилась в «Комедии-притче о блудном сыне» С. Полоцкого и на протяжении XVIII – первой трети XIX веков не утрачивала своей актуальности. «Игроки» («Сговор») (1782) П. С. Батурина, «Преступник от игры, или Братом проданная сестра» (1788) Д.В. Ефимьева, «Игрок» Н. Н. Сандунова (1794), многочисленные переводы «Игрока» Ж.-Ф.Реньяра, осуществленные в разное время И.И. Кропотовым, А.М. Пушкиным и другими авторами, переделки Р.М. Зотовым и Ф.Ф. Кокошкиным французской мелодрамы В. Дюканжа и Дино «Тридцать лет, или Жизнь игрока» (1828), оригинальная драма некоего А. С. «Игроки» (1834) давали разные вариации этого образа [о его распространенности в драматургии XVIII века см.: 3, с.282-287]. Если в пьесах XVIII века бытопись и нравоучительный пафос порой заслоняли проблемы изображения «характера» «игрока» [3, с. 286], а сам процесс игры осуществлялся героями вне сценической площадки, предполагался протекающим за кулисами, то в 20–40-е годы следующего века драматурги  вплотную подошли к раскрытию образа героя-«игрока» в действии, то есть в ходе азартной игры. Статус мотива карточной игры изменяется: в ряде случаев он начинает выполнять функцию сюжетообразования, становясь основной темой произведения.  

К пьесам с сюжетом такого рода можно отнести «Игроков» А.А. Шаховского и одноименную комедию Н. В. Гоголя. Оба текста отражают круг одних и тех же жизненных явлений – среду профессиональных шулеров и их порочную практику – и разрабатывают одну и ту же сюжетную схему: герой, стремясь к скорому обогащению путем обмана в карточной игре, сам оказывается в положении одураченного и проигравшего. 

Шаховской писал своих «Игроков» в 1827 году, а замысел гоголевской пьесы относится к 1835-1836 годам (окончание работы над нею датируется 1842 годом). Правда, комедия Шаховского не была им завершена и так и не увидела сцены, но два больших фрагмента из нее были опубликованы: «Пролог» (а по сути первое действие) – в № 1 «Атенея» за 1828 год, обширный эпизод из первого (по существу второго) действия – через год в журнале «Московский вестник». Было бы заманчиво увидеть в пьесе Шаховского один из источников гоголевских «Игроков», однако нет никаких точных данных о том, входили ли упомянутые издания в круг чтения Гоголя. Единственным свидетельством возможного знакомства Гоголя с публикацией «Московского вестника» является его письмо к издателю журнала С. П. Шевыреву от 10 марта 1835 года, в котором автор «Ревизора» признается: «Я вас люблю почти десять лет, с того времени, когда вы стали издавать «Московский вестник», который я начал читать, будучи еще в школе…» [6, Х, с. 354] Однако это признание дает повод лишь для гипотетических построений, но не отвечает со всей определенностью на вопрос, мог ли Гоголь быть знаком с незавершенной комедией своего старшего современника. Тем не менее, сопоставление одноименных пьес любопытно с типологической точки зрения, как два различных опыта художественного освоения сходных явлений действительности.

Нельзя сказать, что этот аспект гоголеведения совершенно не привлекал к себе внимания литературоведов: наличие некоторых совпадений гоголевских «Игроков» с пьесой  Шаховского зафиксировано в монографии И.Л. Вишневской «Гоголь и его комедии» [5, с.20], в комментариях к академическому Полному собранию сочинений Гоголя 1938-1952 годов [6, V, с.473] и во вступительной статье и примечаниях А.А. Гозенпуда к сочинениям Шаховского [7, с. 68; 13, с.790], однако дальше констатации факта исследователи не идут. К тому же, в первой из названных работ «Игроки» Шаховского рассматриваются как явление литературного и театрального контекста творчества Гоголя и вовсе опущено  упоминание о том, что эта пьеса – не реализованный до конца замысел автора «Нового Стерна» и «Урока кокеткам».

Связь гоголевских «Игроков» с одноименной комедией предшественника отмечал уже первый слушатель пьесы Шаховского С. Т. Аксаков. В своих мемуарах он повествует о том, как в мае 1827 года драматург читал в подмосковном имении театрального деятеля Ф.Ф. Кокошкина «начало своей комедии, еще никому не читанной, под названием «Игроки» [1, с. 100], воссоздает ее интригу (со слов автора) и свою реакцию на услышанное: «Я откровенно сказал князю Шаховскому, что считаю оскорблением искусству представлять на сцене, как мошенники вытаскивают деньги из карманов добрых людей и плутуют в карты. Я был не совсем прав и не предчувствовал гоголевских «Игроков» [1, с. 106]. Предполагаемое содержание комедии, по свидетельству Аксакова, было следующим: «Шайка мошенников-игроков приезжает на ярмарку, чтобы обыграть каких-то богатых князей и графов; сначала успевает в своем намерении, потом игроки ссорятся между собой и выводят друг на друга разные плутни. Молодые графы и князья их прощают и отпускают мошенничать по всей православной Руси» [1, с. 106]. 

«Игроки» Шаховского вобрали в себя обширные жизненные наблюдения автора. Не вызывает сомнения тот факт, что драматург, увлекавшийся игрой в карты, неоднократно слышал анекдоты о проделках шулеров, связанные с карточной игрой истории, участниками или свидетелями которых были его знакомые. Кроме того, А.А. Гозенпуд обнаруживает в комедии Шаховского явные следы знакомства князя с анонимно изданной (ч. 1, 1826; ч. 2, 1827) книгой неизвестного автора «Жизнь игрока, описанная им самим. Открытые хитрости карточной игры. Российское сочинение» [13, с. 794].

Уже в «Прологе» намечены основные сюжетные линии пьесы. Отставной офицер Богдан Григорьич, положительный персонаж, выдает себя за простоватого купца-богача, чтобы спасти графа Лидина, младшего брата своего боевого товарища, от заведомого проигрыша шулерской шайке Фрындина, стремящейся обобрать молодого человека. Неожиданным помощником Богдана Григорьича оказывается шулер Хлопушкин, его давний знакомый, задумавший расквитаться с подельщиками за свой проигрыш (сам ловкий пройдоха, он, в свою очередь, стал жертвой нечистого на руку Хохрина, использовавшего крапленую колоду). В финале, судя по свидетельству Аксакова, сами мошенники оказываются обманутыми и, видимо, вынужденными вернуть все добытое нечестной игрой.

Основой замысла и сюжета пьес обоих писателей послужили реальные факты шулерского мошенничества, которые стали едва ли не привычным, бытовым явлением в общественной жизни России первой половины XIX века. «Светский шулер сменился шулером – профессионалом, для которого «картежное воровство» сделалось  основным и постоянным источником существования, –отмечает Ю. М. Лотман. –  Шулерство сделалось почти официальной профессией, хотя формально преследовалось по закону… Команды шулеров – постоянные участники шумных празднеств, которые привлекали на ежегодные ярмарки дворян близлежащих уездов... Тут проигрывались целые состояния. Команды профессиональных игроков, прикидывавшихся случайно съехавшимися путешественниками, буквально пускали по миру простоватых помещиков, юных офицеров, случайно попавшихся в их сети» [8, с. 159]. Именно такие ситуации и воссоздают обе пьесы; появление их образов на сцене подготовлено общественным климатом России 1820–1840-х годов, всей атмосферой русской жизни этой эпохи. 

И. Л. Вишневская, усматривая в «Игроках» Шаховского некий прообраз гоголевской комедии, резонно замечает: «Здесь уже есть свои Утешительные, Ихаревы, Гловы – галерея будущих гоголевских типов» [5, с. 20]. Действительно, в пьесе гоголевского предшественника можно встретить самые разные модификации образа игрока. Из диалога двух игроков, Хлопушкина и Рутинского (его фамилия, как и ряда других персонажей, семантизирована: от французского routé – многократное увеличение ставки на одну и ту же карту), мы узнаем о сути взаимоотношений в шайке Фрындина, о принятой там иерархии, о распределении «ролей» для вовлечения в игру доверчивых простаков. Так, Хлопушкин обладает особым талантом: «загонять гусей» [13, с. 643], что на жаргоне шулеров обозначает заманивать легковерных игроков, особенно неопытных богатых юнцов, которых легко обыграть. Он хорошо чувствует психологию подобных «недорослей» и ловко пользуется их слабостями в корыстных целях. В комедии Шаховского действует «картежный рукодельник» [13, с. 659] Крючко, приказный чиновник, один из тех, кого в народе называли «крючками», – старший литературный собрат гоголевского персонажа, мелкого чиновника Замухрышкина, привлеченного мошенниками для обмана игроков.
Чрезвычайно интересным представляется сопоставление образов лидеров игрецкой шайки. Оба они действуют через подставных лиц, оба – хорошие психологи. Фрындин у Шаховского – бесчестный человек, никогда не упускающий своей выгоды. Для него, по словам одного из его подельщиков, «друзья живой барыш» [13, с. 661]: он может пустить по миру своего друга, отобрать его имение, а его дочь сделать приманкой для богатых молодых людей, втягиваемых в карточную игру. Нет никаких нравственных ограничений и для Утешительного: «Пусть отец сядет со мною в карты – я обыграю отца» [6, V, с.76]. Однако игра для Фрындина – не только способ обогащения, но и средство самоутверждения: члены его шайки для него, по словам Хлопушкина, всего лишь пешки, их можно «подвинуть» куда угодно, стравить друг с другом, обобрать до нитки. Фрындина привлекает возможность манипулировать людьми, подчинить себе их волю, он явно претендует на роль романтического «рокового человека», эдакого «демона-искусителя»:

                           Проворней беса

                 Его (противника. – И. А.) душою овладей.

                 Все брось, вцепись в его пороки и затеи, – поучает Фрындин Сеньку, своего слугу и доверенного человека [13, с. 791-792].

Так в комедии своеобразно преломляется всплеск интереса русской литературы 1820 – 1830-х годов к демоническому герою. Однако у Шаховского дан бытовой, сниженный вариант этого образа, продублированный, к тому же,  травестированной фигурой недалекого, глуповатого, но ловкого на руку шулера Вавилы Хохрина, который стремится подражать своему «патрону» (попутно заметим, что имя «Вавила» не раз используется в произведениях Шаховского для обозначения самонадеянного глупца-деревенщины (см., например, комическую оперу «Пузин, или Продажа села»), а фамилия «Хохрин» имеет сниженную стилистическую окраску, так как происходит от слова «хохряк», то есть «неряха» (другое значение – «горбун»)). 

В пьесе Гоголя тоже обнаруживается связанный с образом вожака шулеров мотив демонической власти над людьми, однако он обретает новый смысловой уровень. В ходе карточной партии Утешительный выступает в функции банкомета, а он, как проницательно заметил Ю.М. Лотман, «является как бы подставной фигурой в руках Неизвестных Факторов, которые стоят у него за спиной» [9, с.263]. Игра в таком случае воспринимается как поединок с некоей иррациональной силой, осмысляемой как демоническая, инфернальная. В том представлении, которое затевает ради разорения Ихарева Утешительный, он и циничный режиссер, и виртуозный актер-импровизатор; но он и воплощает собой «власть случая», «волю Провидения». И в этом смысле А.Т. Парфенов имел все основания утверждать, что «при всей правдоподобности, приданной Гоголем Утешительному, он больше сходен с бесом и принадлежит к «невидимому» миру больше, чем к «видимому»» [11, с. 157]. «Но только какой дьявольский обман!» [6, V, с. 100; выделено мной. – И. А.] – в отчаянии кричит Ихарев, став жертвой изобретательного шулера. 

Есть и другие точки соприкосновения двух образов. Так, и Фрындин, и Утешительный по ходу действия произносят совершенно безупречные нравственные сентенции, вуалируя тем самым свои аморальность и цинизм. «Не могу, не могу часу пробыть без дружеского общества. Все что ни есть на душе готов рассказать каждому», – декларирует полную откровенность Утешительный [6, V, с. 70], тут же обманывая Ихарева. Герой Шаховского столь же лицемерен: желая составить о себе лестное мнение окружающих, произносит ханжески-сочувственные слова о бедном нищем, который «не ел, быть может», и  велит подать ему милостыню [13, с. 665]. Оперирование масками становится определяющим в поведении каждого из этих персонажей.

Образ предводителя компании шулеров у Шаховского несет и  добавочную коннотацию  литературно-полемического характера. О Фрындине известно, что «отец его сидел в панском ряду» [13, с. 645], т. е. был торговцем. В восприятии Хлопушкина Фрындин – наглый выскочка, «чуть по жене не граф» [13, с. 645]. Его имя – Иван Фадеевич (т. е. Иван, сын Фаддея) – недвусмысленно указывало на Фаддея Булгарина, автора романа «Иван Выжигин», публиковавшегося в 1825-1827 годах в «Северном архиве»; характеристика же «Вот Фрындин, матка этих пчел» (то есть игроков. – И. А.) содержала намек на булгаринскую «Северную пчелу». Кроме того, драматург вкладывает в уста одного из героев изложение некоторых фактов биографии Булгарина, предшествовавщих его карьере литератора [13, с.795]. Неутомимый участник ряда острых полемик 1810-1820-х годов по актуальным проблемам развития литературы, автор ярких полемических комедий [2, с. 80-109], Шаховской и на сей раз проявляет себя как мастер литературного памфлета, который должен был быть перенесен в сценическое пространство. Если бы пьеса была завершена и поставлена в театре, она могла бы стать острой репликой в развернувшемся в то время споре вокруг булгаринского романа и «торгового» направления в целом. Знаменательно, что литературное мародерство и карточное шулерство писателем оцениваются как явления одного порядка, одного нравственного уровня. 

Симптоматично, что и у Шаховского, и у Гоголя карточное мошенничество включается в систему всеобщего обмана как модели социального поведения, нормы жизни. Апология обмана, ставшего жизненной философией, вложена Гоголем в уста Ихарева: он рассуждает о плутовстве как средстве достижения жизненного успеха [6, V, с. 98]. «Такая уж надувательная земля», – с досадой заключает он свои размышления в финале [6, V, с. 101]. В комедии Шаховского действие разворачивается на знаменитой Макарьевской ярмарке под Нижним Новгородом, и ярмарка при этом обрисована как мир тотального обмана, место, где вольготно лжецам всех мастей. И действительно, здесь все обманывают всех. Автором многократно варьируется традиционный, востребованный и в гоголевской пьесе, мотив «обманутого обманщика». Рутинский, например, выдает себя за богатого дворянина, «полубарствует», из-за чего и становится легкой добычей для мошенников. Другой участник шайки, Трумфен, присоединяет к своей фамилии приставку «фон», объявляет себя близким другом графа Лидина, хотя на самом деле был всего лишь учителем. Хлопушкина, не раз обманывавшего людей, умудрившегося даже после проигрыша отдать противнику часы втридорога, при помощи крапленых карт обыгрывает Хохрин. Купцы в лавках обмеривают и обвешивают покупателей, пытаются продать некачественный товар друг другу. Ложь становится частью семейной жизни (Фрындин обманывает жену, приучает к азартным играм, чтобы умело управлять ею). Тема нечистой карточной игры, таким образом, трансформируется в более общую тему нечестной жизни, где понятия о нравственных нормах весьма относительны. Поэтому сентенцию Рутинского 
                                                 …в игре порука круговая, 

                                Ты прежде, я вчера, кому сошло, тот прав [13, с. 648].
следует воспринимать не только как рассуждение об обычаях, принятых в игрецком быту, но и как выражение определенной философии жизни.

Мотив обмана, всеобщего шулерства у Шаховского подкрепляется другим, не менее значимым для русской литературы первой половины XIX века, мотивом маскарада. Богдан Григорьич, не раз бывавший за границей, сравнивает пестрое общество на ярмарке с маскарадом, который ему довелось видеть в Венеции и Риме [13, с. 653]. Этот мотив получает развитие в реплике Фрындина: 

   Сверх масок накладных и масок самородных,

            Здесь масок куча есть с людьми честными сходных,

            И трудно узнавать, с кем – с маской иль с лицом – 

            Случится повстречаться [13, с. 679].
Так создается сложный образ «жизни-игры», «жизни-маскарада», получивший позже развитие в «Игроках» Гоголя, лермонтовском «Маскараде», «Свадьбе Кречинского» А.В. Сухово-Кобылина.

Стихотворная комедия Шаховского не была им завершена, и причиной, как представляется, явилась вовсе не утрата интереса автора к поднимаемым в ней проблемам. Здесь нужно учесть немаловажный, на наш взгляд, психологический аспект: друзья драматурга (люди театра или близкие к нему – С.Т. Аксаков, Ф.Ф. Кокошкин, А.И. Писарев, А.С. Пущин) жестоко раскритиковали пьесу при первом чтении не столько, как кажется, из-за отсутствия в ней художественных достоинств, сколько по причине раздражения на князя с его манерой читать невнятно, заикаясь, перевирая слова, делая долгие паузы, чтобы разобрать собственный почерк; особенно это удручало на фоне яркой декламации Кокошкина, предшествующей чтению «Игроков». Шаховской же, не привыкший к подобному открытому остракизму, воспринял критику болезненно, «защищался сколько мог, но крепко призадумался» [1, с. 107]. К тому же, как театральный практик, очень чуткий к зрительским ожиданиям и стремящийся обеспечить успех пьесы у публики, драматург, по-видимому, счел завершение комедии нецелесообразным. Существует, очевидно, и более глубинная причина неприятия «Игроков»: московский театральный кружок Кокошкина, в противовес петербургскому «чердаку» Шаховского, был ориентирован на классицистическую нормативность при создании пьес, а не на театральную практику, на напыщенную декламацию, а не на бытовые, разговорные интонации сценической речи [12, с.42-44]. Поэтому пьеса Шаховского, воплотившая узнаваемые черты ярмарочного быта (см., например, тщательно «прописанные» обширные ремарки, предваряющие действие [13, с.635, 656]) и явно знаменовавшая начало перехода комедиографа к стилистике бытовой реалистической драмы с ее «выпадением» из рамок нормативной поэтики, с подчеркнутым вниманием к повседневности, «неброскости» событий и лиц, и не могла получить одобрения в кокошкинском кругу.

Оставив замысел «Игроков» незавершенным, Шаховской, тем не менее, не отказался вовсе от изображения карточного действа на сцене: в 1836 году будет поставлена его пьеса «Хризомания, или Страсть к деньгам», инсценировка по мотивам пушкинской «Пиковой дамы», где драматург с документальной точностью воссоздаст ход азартной игры и на глазах у зрителей произойдет роковой проигрыш Ирмуса (так будет назван в пьесе пушкинский Германн) в игрецком доме Чекалинского. Думается, что объяснение столь пристального интереса к воплощению процесса карточной игры на сцене следует искать не только в особенностях русской действительности 1820-1840-х годов, но и в самой специфике драмы. Драматургия этой поры в своем сюжетосложении чаще всего использовала наиболее выразительные сценические эпизоды, в которых ярко заявляло о себе внешнее драматическое действие. Сюжетная заостренность, интенсивность развития событий, сценические эффекты отличали пьесы подобного рода. Сама ситуация игры была чревата драматическими коллизиями. С этой точки зрения эпизоды, воспроизводившие на сцене процесс карточной игры, были весьма выигрышными в сценическом отношении: напряженность обстановки, азарт, волнение игроков, непредсказуемость течения игры, неожиданные повороты в ее ходе, радость победителя в карточной партии, отчаяние проигравшего обеспечивали пьесе зрелищность, эмоциональное воздействие на публику.  Герои вступали в открытое противоборство не только друг с другом, но и бросали вызов самой фортуне или, шулерствуя, стремились «подправить» Провидение. 

Выводы, полученные при сопоставлении пьес, свидетельствуют об общности исканий таких разных авторов, как Шаховской и Гоголь. Однако своеобразие индивидуальностей двух драматургов и несовпадение их идейных и творческих установок определяют различия результатов этих художественных поисков. Комедия Шаховского, судя по намеченным характерам и принципам их создания, по тщательно воспроизведенным на сцене реалиям русского провинциального быта, обещала стать заметным явлением в театральной жизни первой трети ХIХ века. Но все же Шаховской вряд ли вышел бы за рамки традиционного для его драматургии морализаторского разрешения конфликта: наказанием порока и торжеством добродетели завершаются практически все его пьесы, поэтому осуществить реконструкцию финала «Игроков» несложно. В основе же гоголевского финала лежит парадокс, обнажающий извращенную логику российской действительности: самым «честным» оказывается прожженный плут, которого обманывают более наглые шулера. Смысл гоголевской пьесы не сводится к нравственному осуждению порочной жизни игроков и к моральной сентенции, выражаемой пословицей «На всякого мудреца довольно простоты». У Гоголя игрок становится символической фигурой, воплощающей идею обмана как основного принципа мироустройства. Тема карточной игры переводится в особый семантический план, получая исключительную смысловую ёмкость. 
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ПРОБЛЕМА КОХАННЯ В «СТАРОСВІТСЬКИХ
 ПОМІЩИКАХ» М.В.ГОГОЛЯ

     
Наймогутніше, найчарівніше, найсильніше, найпрекрасніше почуття людське – кохання. «Новий тлумачний словник української мови» подає декілька визначень цього поняття. Кохання – це: 1. Почуття глибокої сердечної прихильності до особи іншої статі; закохання; любов. 2. Те саме, що любов. 3. Дія або стан за знач. кохати [9, с. 353]. Любов, за визначенням у цьому ж словнику, це: 1. Почуття глибокої сердечної прихильності до особи іншої статі; кохання, любощі; любість, близькість, інтимність, роман; інтрига, амури. 2. Почуття глибокої сердечної прив’язаності до кого-, чого-небудь; відданість, пошана, шаноба. 3. Інтерес до чого-небудь; цікавість, потяг; пристрасть до чого-небудь [9, с., 528]. Як бачимо, тільки в одному словнику визначень декілька. Ми зупинимося на сприйнятті термінів кохання й любов як синонімів, з-поміж яких, все ж таки, любов – поняття ширше за кохання. 
Існує величезна кількість різноманітних поглядів на кохання та любов. Тож нашим завданням буде спроба розглянути своєрідність проблеми кохання в повісті М.В.Гоголя «Старосвітські поміщики». За влучним визначенням Г.Гуковського, це повість про любов [3, с.102]. Якщо давньогрецький філософ Емпедокл (близько 490 – близько 430 рр. до н. е.) вбачав у любові безособове начало поєднання, яке пронизує собою всі стихії буття, а китайський мудрець Мо-цзи (V ст.. до н. е.) – принцип загальної злагоди і взаємного добро-творення, що його відкриває людям саме небо, то сучасні мислителі, на думку В.Малахова, здебільшого пов’язують її саме з граничним проявом людської особистості: «Любов є відповідальність. Я за Ти» [5, с. 346 – 347]. Уся строкатість існуючих уявлень про любов відбиває реальне багатоманіття видів і проявів цього основоположного людського почуття. «Справді, існують любов-утіха і любов-самопожертва, любов-пристрасть і любов-інтерес, любов-хіть і любов-благоговіння, «любов небесна» і «любов земна» (контраст між останніми уособлюється платонівським протиставленням Афродіти-Уранії – «небесної» і Афродіти-Пандемос – «всенародної»). Існують також подружня, батьківська, дочірня або синівська любов, любов до особи, спільноти, ідеї або системи цінностей та ін.. У кожного з названих і не названих нами різновидів любові є своя внутрішня логіка, і зачіпають вони людину по-різному» [5, с. 347]. 
Філемон і Бавкіда, з якими порівнює М.Гоголь своїх героїв, Пульхерія Іванівна і Опанас Іванович…: «Если бы я был живописец и хотел изобразить на полотне Филемона и Бавкиду, я бы никогда не избрал другого оригинала, кроме их» [2, с. 6]. Цих людей, як і багато інших пар ( Ромео і Джульєтта, Трістан та Ізольда, Петро і Февронія) поставило поруч кохання. Почуття в найкращому його прояві: коли закохані живуть не поруч, а разом, один для одного, доповнюючи, збагачуючи, зміцнюючи свою любов відчуттям коханого завжди і всюди. Чи буває таке? На щастя, так. Але приходить таке почуття не до кожного, обирає серця, мабуть, найвідкритіші, найщиріші, найчистіші. І виявляється це почуття з різною силою: то опалюючи все навкруги, перевертаючи, переінакшуючи і уклад життя, і стосунки, переоцінюючи почуття (як у романі про Трістана та Ізольду). То саме у спокої, у розміреному житті, у розумній мудрості виявляється сила цього почуття (як у повісті про Петра та Февронію). То у звичайній людяності, простоті, відвертості, доброзичливості набирає значення кохання (як у «Старосвітських поміщиках» М.В.Гоголя або у давньогрецькому міфові про Філемона та Бавкіду) [10, с. 180].

    
 Надзвичайно гуманістична повість «Старосвітські поміщики» увійшла до збірки М.В.Гоголя «Миргород». Написана 1834 року, вона не залишилася поза увагою літературних критиків. Одні стверджували, що Гоголь написав сатиру на тваринне існування двох нікчемних старих, інші, навпаки, твердили, що Гоголь Товстогубів показав як свій ідеал людини і її життя. Одних бентежило патологічне захоплення старих їжею, ідіотизм їхнього існування, інші вбачали в творі симпатії Гоголя до Опанаса Івановича та Пульхерії Іванівни. Увага, як правило, акцентується на типовості головних героїв. Зокрема В.Бєлінський у статті «О русской повести и повестях г. Гоголя» піддав «Старосвітських поміщиків» ніщивній критиці: «Две пародии на на человечество в продолжении нескольких десятков лет пьют и едят, едят и пьют, потом, как водится исстари, умирают. Но отчего же это очарование? Вы видите всю пошлость, всю гадость этой жизни, животной, уродливой, карикатурной, и между тем принимаете такое участие в персонажах повести, смеетесь над ними, но без злости, и потом рыдаете с Палемоном о его Бавкиде, сострадаете его глубокой, неземной горести» [6, с. 44]. Та як зазначає Г.Гуковський, дослідники  «були праві неповною правотою», оскільки «Афанасий Иванович и Пульхерия Ивановна одновременно вызывают и умиление, и горестное чувство почти презрения, смягченного смехом, чувство печали за человечество, потому что в них одновременно выразилось и высокое предназначение человека, и ужасное падение его» [3, с.100]. Позволимо собі не погодитися з шановними критиками. Простота, відвертість, доброзичливість, людяність, обережність у ставленні до іншого і, звичайно ж, кохання, полонить наші серця у Гоголівських «Старосвітських поміщиках». 

     
Якщо звернутися до історії написання цього твору, то з’ясовуємо, що прообразами головних героїв послужили Опанас Дем’янович та Тетяна Семенівна Лизогуби – рідні дідусь і бабуся автора повісті (за іншими джерелами, прототипами героїв були старенькі Зарудні, сусіди Гоголів) [7, с. 131]. Скоріш за все, Гоголь прагнув не точно відтворити певних реальних прототипів, а використав прийом художнього узагальнення. Як зазначає Д.Ніколаєв, прообраз Пульхерії Іванівни з’явився уже в «Івані Федоровичі Шпоньці» в образі матері Григорія Григоровича Сторченка. Проте не можемо не припустити, що, очевидно, з дитинства Гоголь переніс у свій твір атмосферу бабусиного й дідусевого дому. «…Вижу низенький домик с галереею из маленьких почернелых деревянных столбиков, идущею вокруг всего дома, чтобы можно было во  время грома и града затворить ставни окон, не замочась дождем. За ним душистая черемуха, целые ряды низеньких фруктовых дерев, потопленных багрянцем вишен и яхонтовым морем слив, покрытых свинцовым матом; развесистый клен, в тени которого разостлан для отдыха ковер; перед домом просторный двор с низенькою свежею травкою, с протоптанною дорожкою от амбара до кухни и от кухни до барских покоев; длинношейный гусь, пьющий воду с молодыми и нежными, как пух, гусятами; частокол, обвешанный связками сушеных груш и яблок и проветривающимися коврами; воз с дынями, стоящий возле амбара; отпряженный вол, лежащий возле него, — все это для меня имеет неизъяснимую прелесть…» [2, с.4]. Із самого початку повісті відчуваємо ліричну задушевність, з якою розповідається про скромне життя «уединенных владетелей отдаленных деревень, которых в Малороссии обыкновенно называют старосветскими…» [2, с. 3]. «Комнаты домика, в котором жили наши старички, были маленькие, низенькие, какие обыкновенно встречаются у старосветских людей» [2, с.9]. Цей старосвітський уклад був добре знайомий письменнику за спогадами дитинства, за враженням від власної родини. За свідченням Д.Ніколаєва, ще восени 1831 року М.В. Гоголь не раз звертався до матері з проханням збирати для нього старовинний одяг. Влітку 1832 року письменник побував на батьківщині, у Василівці, заїжджав і в Миргород [7, с. 132 – 133]. Змальовуючи ідилію патріархального старосвітського укладу, всю цю «неизъяснимую прелесть», оповідач у простоті цього життя, у чистосердечності та щирості головних героїв, надзвичайно людяних і добрих, бачить ті риси, що уже зникають серед його сучасників. Навіть зовнішність обох старих передає їх доброту, ясність думки і чистоту помислів. «Афанасию Ивановичу было шестьдесят лет; Пульхерии Ивановне пятдесят пять. Афанасий Иванович был высокого роста, ходил всегда в бараньем тулупчике, покрытом камлотом., сидел согнувшись и всегда почти улыбался, хотя бы рассказывал или просто слушал. Пульхерия Ивановна была несколько сурьезна, почти никогда не смеялась; но на лице и в глазах ее было написано столько доброты, столько готовности угостить вас всем, что было у них лучшего, что вы, верно, нашли бы улыбку уже чересчур приторною для ее доброго лица» [2, с. 6]. Доброзичливо ставлячись  до людей, вони не забували одне про одного. Між ними завжди панувало взаєморозуміння і взаємна повага. Незважаючи на тридцять років подружнього життя, Опанас Іванович і Пульхерія Іванівна любили одне одного. Тема любові висувається Гоголем уже на початку повісті. «Нельзя было глядеть без участия на их взаимную любов. Они никогда не говорили друг другу ты, но всегда вы: вы, Афанасий Иванович; вы, Пульхерия Ивановна. «Это вы продавили стул, Афанасий Иванович?» — «Ничего, не сердитесь, Пульхерия Ивановна: это я». Они никогда не имели детей, и оттого вся  привязанность их сосредоточивалась на них же самих. Когда-то, в молодости, Афанасий Иванович служил в компанейцах, был после  секунд-майором, но это уже было очень давно, уже прошло, уже сам Афанасий Иванович почти никогда не вспоминал об этом. Афанасий Иванович женился тридцяти лет, корда был молодцом и носил шитый камзол; он даже  увез довольно ловко Пульхерию Ивановну, которую родственники не хотіли отдать за него; но и об этом уже он очень мало помнил, по крайній мере никогда не говорил» [2, с.7–8]. Головним героєм є чоловік – Опанас Іванович, і сюжет повісті становить його кохання до його Бавкіди. Повість має свій сюжет (вище смерті кохання), який починається тільки з історії кішечки, з появою теми смерті [3, с. 103].

     
І опис будинку та садиби, і пейзаж немов сповнений тиші та спокою, пронизаний сонячним сяйвом, яке наче йде від господарів. Із глибокою симпатією та м’яким гумором змальовує М.В.Гоголь життя старосвітських поміщиків. Перед нами звичайне життя звичайних поміщиків в його повсякденності, буденності. Життя, змальоване правдиво, без прикрас і замовчувань. Мотив звичайності простежуємо на протязі всього твору. Незвичайні події траплялися з героєм у молодості. На думку Д.Ніколаєва, давнє минуле і теперішнє життя в повісті протиставлено. Проте автор не розвінчує теперішнє, а показує його привабливі сторони [7, с. 136]. У сценах буденного життя автор підкреслює хазяйновитість, щедрість, доброту та увагу героїв одне до одного. Опанас Іванович та Пульхерія Іванівна були надзвичайно гостинними господарями. «Эти добрые люди, можно сказать, жили для гостей. Все, что у них ни было лучшего, все это выносилось. Они наперерыв старались угостить вас всем, что только призводило их хозяйство. Но болем всего приятно мне было то, что во всей их услужливости не было никакой приторности. Это радушие и готовность так кротко выражались на их лицах, так шли к ним, что поневоле соглашался на их просьбы. Они были следствие чистой, ясной простоты их добрых, бесхитростных душ» [2, с.23].

     
Як зазначає Г.Гуковський, образи старосвітських поміщиків овіяні глибокою й ніжною поезією, красою людяності. Саме тому М.Гоголь оточує своїх старих образами краси, щедрого цвітіння природи. Збірний образ краси, поезії, природи наче співвідноситься із сутністю душевного світу героїв повісті [3, с. 101–102]. Сюжет повісті базується на старовинному мотиві  «любові після смерті», любові, яка сильніша за смерть. На думку Г.Гуковського, цей твір – гімн високому справжньому людському почуттю. У повісті автор на відміну від дурману романтичних пристрастей надає перевагу зворушливій вірності старих, яку вони пронесли через усе життя.

     
Саме спокійне, затишне, надійне кохання відвідало цю сім’ю. Без гучних подій, жахливих випробувань, без казкових пригод. Ці люди зуміли зберегти трепет у ставленні один до одного, повагу, навіть благоговіння протягом усього життя, змогли з розумінням ставитись до оточуючих людей, не озлобилися, не стали заздрісними, жадібними. Хоча відсутність дітей – це уже неабияке випробування на вірність, відданість. На наш погляд, у М.В. Гоголя не було мети показати бурхливе, енергійне, вулканічне кохання. Тисячі людей населяють невеличкі містечка, села, в яких життя не буяє, не вирує, а тече спокійно, розмірено. «Жизнь их скромних владетелей так тиха, так тиха, что на минуту забываешься и думаешь, что страсти, желания и неспокойные порождения злого духа, возмущающие мир, вовсе не существуют и ты их видел только в блестящем, сверкающем сновидении» [2, с. 3 – 4]. В силу об’єктивних причин, обставин провінційного життя мешканці таких населених пунктів позбавлені можливості брати участь у чомусь надто цікавому, незвичайному, грандіозному. Ці люди мають більше можливості заглянути собі в душу, заглибитися в себе, провести переоцінку цінностей. Кожному своє. А в умовах маленького і скромного помешкання люди і не можуть поводитися інакше. Саме на самоті, в тиші, одна людина може краще оцінити іншу, зрозуміти, підтримати, навіть жити її життям. Це бачимо в житті старосвітських поміщиків. Уже помираючи, Пульхерія Іванівна до останньої хвилини думає про Опанаса Івановича, піклується про нього, заповідаючи:

     
«Я прошу вас, Афанасий Иванович, чтобы вы исполнили мою волю, — сказала Пульхерия Ивановна. – Когда я умру, то похороните меня возле церковной ограды. Платье наденьте на меня серенькое – то, что с небольшими цветочками по коричневому полю. Атласного платья, что с малиновыми полосками, не надевайте на меня: мертвой уже не нужно платье. На что оно ей? А вам оно пригодится: из него сошьете себе парадный халат, на случай когда приедут гости, то чтобы можно было вам прилично показаться и принять их… Грех плакать, Афанасий Иванович! Не грешите и  бога не гневите своею печалью. Я не жалею о том, что умираю. Об одном только жалею я (тяжелый вздох прервал на минуту  речь ее): я жалею о том, что не знаю, на кого оставить вас, кто присмотрит за вами, когда я умру. Вы как дитя маленькое: нужно, чтобы любил вас тот, кто будет ухаживать за вами» [2, с. 34 – 35]. Перед смертю Пульхерію  Іванівну переслідує одна думка: як буде жити без неї безпорадний Опанас Іванович. Микола Васильович уникає патетики, показуючи просте й глибоке почуття до чоловіка помираючої дружини. Це і є першим епізодом основного сюжету. Смисл цього епізоду зводимо до твердження, що любов старенької перемогла смерть. У комічних за формою розпорядженнях  відчутна справжня велич душі, яка народжена любов’ю. Другим епізодом сюжету є розповідь про любов Опанаса Івановича до дружини і після її смерті.  Опанас Іванович  глибоко вражений смертю Пульхерії Іванівни, він перебуває наче в ступорі. Похорони для нього видаються чимось диким, як дикою йому здається думка про те, що Пульхерії Іванівни вже немає.  Кінцеве усвідомлення цього незбагненного факту прийшло до нього, коли він повернувся в порожній дім. Ці старі настільки вросли одне в одного, настільки відчували себе єдиним живим організмом, що по смерті одного інший не розумів, як жити, і навіщо, коли тебе тільки половина. ««Так вот вы уже и погребли ее! Зачем?!» Он остановился и не докончил своей речи.

     
Но когда возвратился он домой, когда увидел, что пусто в его комнате, что даже стул, на котором сидела Пульхерия Ивановна, был вынесен, — он рыдал, рыдал сильно, рыдал неутешно, и слезы, как река, лились из его тусклых очей» [2, с. 38]. На думку Н.Арват, вихід з шокового стану Опанаса Івановича після смерті дружини, усвідомлення пустоти після похорон підкреслено автором зростаючою тріадою: «он рыдал, рыдал сильно, рыдал неутешно». Для Опанаса Івановича Пульхерія Іванівна жива, і нема смерті для неї в його коханні, і неможливо зарити в землю те, що не вмирає, і він не приймає смерті коханої [3, с. 105].

     
Через п’ять років разом з оповідачем бачимо, що Опанас Іванович і досі без сліз не може згадувати свою дружину: «…По временам взгляд его был совершенно бесчувствен, и мысли в нем не бродили, но исчезали…Голос его начал дрожать и слеза готовилась выглянуть из его свинцовых глаз, но он собирал все усилия, желая удержать ее…Он сидел бесчувственно, бесчувственно держал ложку, и слезы, как ручей, как немолчно текучий фонтан, лились, лились ливмя на застилавшую его салфетку…Нет, это не те слезы, на которые обыкновенно так щедры старички, представляющие вам жалкое свое положение и несчастия; … нет! это были слезы, которые текли не спрашиваясь, сами собою, накопляясь от едкости боли уже охладевшего сердца» [2, с. 42 – 44]. Опанас Іванович сповнений глибокої туги за Пульхерією Іванівною, котру він продовжує вірно й віддано любити, глибоко шануючи її пам’ять, що дуже здивувало оповідача. «Боже! – думал я, глядя на него: —  пять лет всеистребляющего времени – старик уже бесчувственный, старик, которого жизнь, казалось, ни разу не возмущало ни одно сильное ощущение души, котрого вся жизнь, казалось, состояла только из сидения на высоком стуле, из ядения сушеных рыбок и груш, из добродушних рассказов, — и такая долгая, такая жаркая печаль! » [2, с. 43].

     
Почуття втрати своєї половини, кращої половини, не покидало Опанаса Івановича до кінця його життя, яке втратило сенс без друга, коханої, господині – без Пульхерії Іванівни. У стосунках Опанаса Івановича й Пульхерії Іванівни перетнулися, на наш погляд, і кохання, і дружба, і співстраждання, і жалість, і цілісність співіснування. Усе те, що об’єднуємо в таке містке й неосяжне слово – любов. Саме почуття любові до померлої дружини, згадки про неї тримали його в цьому світі, хоча духовно він помер в один день зі своєю коханою Пульхерією Іванівною. Продовжилося лише фізичне існування без неї. Кохання виявилося сильнішим за смерть. Ми переконані, що життя Опанаса Івановича та Пульхерії Іванівни було зігріте глибоким почуттям любові одне до одного. Тієї любові, яка має назву «ерос» (стихійна й пристрасна самовіддача заради когось чи чогось); «філія» (любов-приязнь, любов-дружба, що зумовлена як соціальними стосунками, так і особистим вибором людини); «сторге» (любов-прихильність, особливо в родинних зв’язках); нарешті, «агапе» (жертовна й вибачлива любов, що сходить до ближнього, сповнена жалю до нього) [5, с. 348].
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Т.М.Конева
«ГОГОЛИАДА В ДВУХ ДЕЙСТВИЯХ» Б. НУШИЧА 

( ПРОБЛЕМА ГОГОЛЕВСКИХ ТРАДИЦИЙ)

Творческое обращение известного южнославянского писателя-сатирика Бранислава Нушича к драматургическому наследию Н.Гоголя в целом и комедии «Ревизор» в частности начинается в 80-е годы ХІХ ст. и было тесно связано с процессами, происходящими как в самой Сербии, так и в сербской литературе.

Жизнь Сербии в конце ХІХ – начале ХХ в. развивалась в острых столкновениях патриархального мира с наступавшими на него буржуазными отношениями. Этот процесс принимал нередко уродливые формы, что создавало обилие трагикомических, парадоксальных ситуаций. В этих обстоятельствах, как справедливо отмечают критики, «возрастала роль сатиры, и здесь следует искать одну из причин необыкновенной популярности, которую приобрел в сербской среде «Ревизор» Н.Гоголя» [6, с. 110]. «Наше общество того времени и особенно бюрократия были настолько схожи с теми – из «Ревизора», — что Гоголь едва не считался нашим отечественным писателем» [6, с. 110], — отмечал Б.Нушич.

На сербской сцене комедия Н.Гоголя «Ревизор» была впервые сыграна в 1870 г. по рукописному переводу – до того, как появился его печатный текст. Новый, более совершенный перевод «Ревизора» на сербскохорватский язык был осуществлен в конце 70-х годов видным общественно-политическим деятелем Сербии П.Тодоровичем. Этот перевод вызвал острую полемику между официальной критикой, отвергавшей комедию как якобы устаревшую и неактуальную для современной Сербии, и демократической, убежденно отстаивавшей реалистические принципы.

Подчеркивая остросоциальный, злободневный характер комедии, её переводчик видел главную свою задачу в том, чтобы «заставить читателей задуматься: есть ли сходство и в какой степени наши чиновники похожи на тех, которых изобразил Гоголь? Где лекарство против зла, рождаемого бюрократизмом?» [1, с. 104]. А критик Л.Пачу писал: «И в Сербии господствует бюрократическая система, поэтому «Ревизор» у нас, вне всякого сомнения, будет очень современен. Сербии нужен сейчас «Ревизор» так же, как он был нужен в свое время России. В этом никто не может сомневаться…» [1, с. 105 – 106].

Полемика вокруг «Ревизора» выходила, как видим, за рамки литературных проблем. В её контекст оказались вовлеченными актуальные социальные вопросы, и литературная дискуссия приобрела остро политическое звучание. Это позволит видному сербскому критику начала ХХ в. Й.Скерличу назвать перевод «Ревизора» своего рода «агитационной брошюрой против бюрократической системы в Сербии» [6, с. 111].

Но, разумеется, для сербской, как и вообще для южнославянской литературы, комедия Н.Гоголя важна была и своей литературно-художественной стороной. «Ревизор» послужил важным стимулом в развитии южнославянской реалистической драматургии, отображающей современную жизнь и национальные характеры.

Наиболее яркий пример подлинно творческого освоения гоголевского опыта дал в своих комедиях Б.Нушич. Он искренне признавался в том, что его ранние комедии 80-х годов «написаны под большим воздействием Н.Гоголя» [6, с.111], а одной из них, «Подозрительной личности» (1887), автор дал знаменательный подзаголовок: «Гоголиада в двух действиях». 

И действительно, рядом чисто внешних примет, связанных главным образом с развитием сюжета (в частности, с завязкой комедии и отдельными её сценами), с ролью некоторых персонажей «Подозрительная личность» в известной степени представляет собой сербский вариант «Ревизора». «Даже в замысле комедии Б.Нушича, как и произведения Н.Гоголя, лежит идея «инкогнито проклятого» [3, с.123]. В гостинице провинциального городка остановился молодой человек, а сказываться, кто он есть, не хочет. Более того, в типологически родственных комедиях воплощена тема «миражной жизни», и для ее реализации оба писателя создали миражную интригу произведения.

Комедия «Подозрительная личность» переносила зрителей из 20-х годов на сорок лет назад в маленький провинциальный городок. Власти получили приказ задержать политического террориста. И вот, не раздумывая, сербский Сквозник-Дмухановский, уездный начальник Еротие Пантич, вместе со своими сослуживцами начинает преследовать ни в чем не ведающего влюбленного помощника аптекаря Джоки, который появился в незнакомом городке по зову своей возлюбленной. Поиски государственного преступника, всполошившие уездную власть, переплетаются в комедии с любовной историей дочери уездного начальника и безобидного помощника аптекаря, которого ретивые блюстители порядка принимают за подозрительную личность. Во время ареста и обыска у молодого человека находят письмо и, как он ни сопротивлялся, начинают читать. И дальше сцена, в точности повторяющая сцену из «Ревизора», когда чиновники читают письмо Хлестакова.

В «Подозрительной личности» письмо написано аптекарскому помощнику Джоке дочерью начальника. Полицейский писарь господин Вича читает его: «Мой отец, хотя и уездный начальник, человек старомодный, а если уж говорить искренне, глупый и ограниченный. Прежде он был почтмейстером, но что-то там натворил, так что его прогнали со службы, и потом он перешел в полицию…» [4, с. 178]. И далее: «Так вот, он и мать пристали ко мне, чтобы я вышла замуж за одного уездного писаря, тощего верзилу, похожего на петуха, а кроме того, пройдоху и перворазрядного жулика, от которого стонет весь уезд…» [4, с. 179]. И так они читают, вырывая письмо друг у друга, пока не появляется дочка начальника и не объявляет, что она любит своего Джоку и что он и в самом деле аптекарский помощник.

В финале комедии Б.Нушича вместо гоголевского жандарма появляется на сцене депеша о том, что подозрительная личность поймана в другом уезде, но и эту, с документами вместе, предписывается препроводить в Белград.

Но значение комедии Б.Нушича не только в том, что он удачно использовал некоторые сюжетные ходы и мотивы «Ревизора» для показа сербской действительности. Б.Нушич, как и Н.Гоголь, остроумно высмеивал царивший в стране полицейско-бюрократический режим, атмосферу всеобщей подозрительности и погоню за наживой, тупость и карьеризм чиновников, людскую глупость. «Подобно Н.Гоголю, он нарисовал с предельной силой сатирического обличения незабываемые типы провинциальных чиновников» [5, с. 11]. Сербский драматург сумел показать, каким ничтожным, духовно пустым существам принадлежит бесконтрольная, неограниченная власть в уезде. Блестяще написанная сцена в уездной полиции раскрывает хищнический произвол, циничное воровство и полное пренебрежение интересами народа со стороны представителей власти. Полицейские писари только тем и занимаются, что убивают служебное время за обсуждением вчерашних попоек, развлекаются, вставляя в стулья товарищей иголки, в то время как посетители часами ждут приема. 

«Уездный начальник Еротие Пантич, полицейские писари Вича и Жика – это хищники в мундирах, архиплуты, взяточники и казнокрады, составляющие, по мысли Б.Нушича, не исключение, а ту основу, на которой держалась бюрократическая система Сербии» [5, с. 11]. 

Еротие Пантич уже в первых сценах комедии выступает как глава уезда, который противопоставляет свои корыстные интересы общественным. Весть о поимке террориста, имеющего якобы при себе революционные и антидинастические сочинения и письма, заставляет его немедленно собрать своих сослуживцев на экстренное совещание. Среди первоочередных мероприятий он считает рассылку всем председателям общин уезда строгого распоряжения с припиской следующего содержания: «За всякую небрежность в этом деле передо мной будет отвечать лично председатель» [4, с.149], что на языке чиновников означает: «двадцать пять горячих в закрытом помещении и без свидетелей» [4, с.149]. Начальник уезда, как и городничий у Н.Гоголя, всячески стремится создать впечатление у подчиненных, что «польза государственная» [4, с.150] для него превыше всего; только о ней он и заботится. Опытный и по-своему умный, он хочет устроить все так, чтобы его подчиненные не только разработали план захвата террориста, но и осуществили его на практике, а ему, в результате удачно проведенной операции, министр пожаловал бы повышение в чине. Жажда «возвышения», проявляющаяся у Еротие Пантича, связана с желанием видеть вокруг себя рабское поклонение, унижение окружающих людей. Ничто не может доставить начальнику большего наслаждения, как воображаемая картина всеобщего раболепия, священного трепета перед его персоной. Однако в характере главного героя есть еще одна черта, которую блистательно раскрыл  Н.Гоголь в образе почтмейстера Ивана Кузьмича Шпекина – это необузданное любопытство. Перехватывая письмо, которое присылают его дочери, Еротие Пантич говорит: «Есть люди, которые любят чужих цыплят, есть такие, что любят чужих жен, а я люблю чужие письма. Оно в моих руках: смотреть и не знать, что в нем написано? Нет, этого нельзя вынести!» [4, с. 133]. 

Свое логическое развитие образ начальника получает во втором действии комедии. Здесь используется принцип резких сдвигов, переключений, смены своего рода волн, но основное тут не в сопоставлении мнимых добродетелей и реальной практики, а в раскрытии перехода от поражения героя к его «торжеству», которое выявляет самое «сокровенное» в облике Еротие Пантича. Еще недавно пребывавший в состоянии растерянности из-за допущенных ошибок в ведении операции, начальник уезда, по его убеждению, не только выходит сухим из воды, перекладывая всю меру ответственности на плечи писаря  Вича, но и устраняет его с поста претендента на руку своей дочери. В финале он решительно заявляет: «Могу сказать господину министру, что все это затеял из ревности господин Вича. Господину Виче и так служба не нужна!» [4, с. 185]. Страх сменяется упоением победой. В минуты торжества начальник уезда не только высказывает, но и формирует господствующую «философию» жизни, «философию» подавления тех, кто по своему общественному положению стоит ниже, и рабского преклонения перед теми, кто находится выше.

Выделив Еротие Пантича как наиболее крупную фигуру среди «хозяев» города, Б.Нушич развернул целую панораму ярких типов чиновников, которые, пользуясь неограниченной властью, безнаказанно творят произвол и насилие.            

Писарь Жика, например, с детства не приучен был прилагать усилия ни в учебе, оставаясь на повторный курс в каждом классе по два-три года, ни в работе. Попав на службу в канцелярию, он то и дело, по словам Вича, «выезжает в уезд» [4, с. 142], что означает, на языке чиновников, целыми днями не появляться в канцелярии вследствие попоек. А поводов для такого поведения у Жики много: это мелкие или более крупные услуги, которые он оказывает местным гражданам. Среди прочих – оценка их имущества для займа в Управе фондов или его распродажа за долги, выдача гражданам фальшивых разрешений на забой и продажу скота или силовое давление на них с целью  уплаты  долга, которого они не признают и др.  Он живет по правилам, принятым среди чиновничества, и, издеваясь над местными жителями, считает себя в безопасности. «Закон – это мои весы, — поясняет он свою жизненную позицию одному из просителей. – Положу на весы твою просьбу или жалобу, а с другой стороны – параграф. Мало будет, еще один подброшу… суну смягчающее обстоятельство, а если стрелка качнется в другую сторону, подкину отягчающее обстоятельство» [4, с. 158].   

На одной  с писарем Жика бюрократической лестнице находится и его сослуживец Вича, которого уездный начальник Еротие Пантич прочит в женихи своей дочери, и которому она дает блестящую характеристику в своем письме, называя «пройдохой и перворазрядным жуликом, от которого стонет весь уезд…» [4, с. 179].  Несмотря на то, что в уезде Вича пребывает менее четырнадцати месяцев, он уже сколотил солидный капитал, что не могло остаться не замеченным со стороны местных властей. Но в отличие от бедняка и пьяницы Жики, который не брезгует никакими поборами, этот писарь второго класса действует только по-крупному. Его специальность – политика. Эта сфера деятельности приносит ему солидные доходы. Вот как Еротие Пантич раскрывает методы деятельности Вичи своей жене. «Больше же всего он зарабатывает на династии. Для него династия – дойная корова. А уж доит он искусно! Не успеешь оглянуться, а он уж посадил в кутузку какого-нибудь толстосума: «Оскорбил, — говорит, — династию!» И тут уж готово столько бумаг… семь, восемь, двенадцать свидетелей… пять лет каторги. А в один прекрасный день, смотришь: либо все бумаги пропали, либо показания свидетелей звучат совсем по-другому, чем в тот раз, когда ты их впервые читал: и глядь… тот уже на свободе. Вот так у него дела идут. Это, как видишь, человек хозяйственный» [4, с. 134]. 

Всякий из чиновников уверен, что уезд дан им на откуп. Каждому хочется выколотить из народа побольше. Недалеко от чиновников ушли и конные стражники, которые только и делают, что «рыщут по селам да собирают для чиновников яйца», либо «зарабатывают хорошие денежки на контрабанде» [4, с. 150]. 

Как видим, произведение Б.Нушича проливает свет на психологию, образ действий тех, кого Н.Гоголь называл «героями недостатков». Сочетание реальной мизерности, духовной нищеты с огромными претензиями, стремлениями видеть в себе «значительную» персону свойственно многим нушевским чиновникам. Но особенно рельефное и своеобразное выражение оно получило в образе Еротие Пантича – этого пустого, никчемного человека, одержимого неодолимой страстью к личной выгоде, погоней за наживой, жаждой «порисоваться», представить себя солью земли. Неоспоримая живая связь этого и других художественных обобщений Б.Нушича с явлениями современной действительности заключена прежде всего в психологическом содержании характеров, в движущих стимулах их поведения. 

Таким образом, пример Н.Гоголя приводит к созданию у южных славян комедии с остросоциальной проблематикой и социальными характерами. Комедия Б.Нушича обличает всевластие полицейско-бюрократического аппарата и ту атмосферу беззакония, всеобщей, доходящей до абсурда подозрительности, которая царила в Сербии в 80-х годах ХІХ столетия. Но значение «Ревизора» для Б.Нушича состояло еще и в том, что, используя отдельные сюжетные линии и мотивы, обращаясь к узловой проблеме своего времени, он, подобно Н.Гоголю, не просто бичевал отдельные недостатки современного ему общества, но выявлял основы национальной жизни, нравственный смысл происходящего. 

Литература

1. Брагин Ю.А. Гоголь в Сербии // Славянская филология. – Выпуск 3.  – М., 1960.– С. 101 – 114.

2. Гоголь Н. Ревизор // Гоголь Н.В. Собр. соч.: В 7-ми т. Т. 4. Драматические произведения. – М.: Художественная литература, 1985. – С. 5 – 90.

3. Жуков Д. Бранислав Нушич. – М.: Искусство, 1972. – 376 с.

4. Нушич Б. Подозрительная личность // Бранислав Нушич. Комедии. – М.: Искусство, 1956. – С. 127 – 185.

5. Солнцева Л. Бранислав Нушич и его комедии // Бранислав Нушич. Комедии. – М.: Искусство, 1956. – С. 7 – 22. 

6. Соловьёва А.П., Доронина Р.Ф. Гоголь и развитие реализма в литературах южных и западных славян // Гоголь и мировая литература. – М.: Наука, 1988. – С. 84 — 116. 

Л.В. Мацапура

ГОГОЛЬ В МЕМУАРАХ С.Т. АКСАКОВА И П.В. АННЕНКОВА

Смерть Гоголя стала тем событием, которое потрясло русскую общественность. «Великое несчастье поразило нас: Гоголь умер в Москве, – умер, предав все сожжению – все – второй том «Мертвых душ», множество оконченных или начатых вещей, – одним словом, все… Нет русского, сердце которого не обливалось бы кровью в эту минуту. Для нас он был больше, чем просто писатель: он раскрыл нам нас самих», – писал Тургенев Полине Виардо в феврале 1852 года [8, с.47].

Гоголь ушел из жизни, оставив после себя великую тайну, которую разгадывает каждое последующее поколение. Его писательская судьба загадочна и мистична. Еще современники задавались вопросами: «Каким человеком был Гоголь? Искренен ли был он в своих убеждениях? Почему Гоголь сжег второй том «Мертвых душ», и была ли вообще написана эта книга?» После смерти писателя стали известны новые факты, подробности его жизни. Были написаны и опубликованы воспоминания Н.И. Иваницкого, М.Н. Лонгинова, И.Г. Кулжинского, А.Т. Тарасенкова и др. Читатели смогли ознакомиться с «Авторской исповедью» писателя. В результате этого появились работы, авторы которых предпринимали попытки осмыслить судьбу Гоголя. Такими попытками и стали мемуарные очерки П.В. Анненкова «Гоголь в Риме летом 1841 года» (1857) и С.Т. Аксакова «История моего знакомства с Гоголем» (1854; 1890).

В контексте гоголевской мемуаристики давно напрашивается сопоставление воспоминаний П.В. Анненкова с воспоминаниями С.Т. Аксакова. В литературоведении историографическая и источниковедческая ценность вышеназванных мемуаров не подвергается сомнению. Так, А. Терц считает Анненкова и Аксакова наиболее компетентными поверенными и исследователями личности Гоголя [7, с. 120]. Однако сопоставительный анализ воспоминаний Анненкова и Аксакова о Гоголе до сих пор не проводился.

Оба мемуарных источника созданы профессиональными литераторами. Ко времени создания воспоминаний о Гоголе и Анненков, и Аксаков уже проявили себя в различных жанровых инвариантах мемуарно-автобиографической прозы. Анненков, будучи автором целой серии воспоминаний, является блестящим представителем собственно мемуарной ветви, Аксаков как автор «Семейной хроники» продолжил автобиографическую линию в развитии русской мемуаристики. Несмотря на разницу в политических взглядах (Анненков и Аксаков представляли западничество и славянофильство), они относились друг к другу с большим уважением. Анненков считал, что Аксаков принадлежит к лучшим современным писателям. В письме к Тургеневу от 20 февраля 1853 года он сообщал, что зачитывается биографией М.Н. Загоскина, написанной Аксаковым: «Мужа читаешь, батюшка, который без хлопотливости и напряжения говорит с вами, потому что имеет, что сказать. Очень хорошо» [3, с.196]. Аксаков высоко ценил работы Анненкова о Пушкине.
Оба мемуариста не были случайными людьми в судьбе Гоголя. И Аксакова, и Анненкова объединяло теплое человеческое отношение к писателю. Оба близко знали Гоголя, помогали ему, любили и жалели, восхищались его писательским талантом, пытались понять. Оба мемуариста считали Гоголя гением и напрямую связывали славу русской литературы с писательской его судьбой. Очерк Анненкова «Гоголь в Риме летом 1841 года» и воспоминания Аксакова «История моего знакомства с Гоголем» начали создаваться их авторами приблизительно в одно и то же время – сразу после смерти писателя. На Аксакова, как и на Анненкова, несомненно, повлияли работы П.А. Кулиша о Гоголе. В 1854 году была опубликована его книга «Опыт биографии Н.В. Гоголя», а двумя годами позже – расширенные и доработанные «Записки о жизни Николая Васильевича Гоголя». Кулиш по праву считается первым биографом писателя. Он провел огромную работу по сбору писем, свидетельств современников, неоконченных произведений Гоголя. Часть воспоминаний Аксакова вошла в их состав. 

Во вступлении к «Истории моего знакомства с Гоголем» Аксаков вступает в полемику с первым биографом Гоголя, но делает свои критические замечания вскользь и довольно мягко. Аксаков замечает, что ошибочные мнения о писателе возникают потому, что «о нем пишут люди, лично его не знавшие». В данном случае мемуарист имеет в виду прежде всего самого Кулиша. Задачу мемуариста Аксаков видит, в первую очередь, в том, чтобы «бросить истинный свет не на великого писателя, который в этом не нуждается, а на человека» [1, с.9].

Воспоминания Анненкова о Гоголе построены на основе открытой или скрытой полемики с книгами Кулиша. Полемическая направленность очерка «Гоголь в Риме летом 1841 года» определила многие его особенности. В связи с этим Анненков вводит в текст мемуаров свои собственные размышления, в которых выражено его понимание роли и задач биографа. Эти размышления являются своеобразными лирическими отступлениями. У Анненкова как автора «Материалов для биографии Пушкина» сложились собственные чёткие представления о том, какими принципами должен руководствоваться биограф и мемуарист при воссоздании образа великого писателя. Одновременно с мемуарами о Гоголе Анненков печатает в «Русском вестнике» первую часть биографии Н.В. Станкевича. 

Анненков полагал, что Кулиш однобоко подошел к личности писателя, что он смешивает Гоголя последнего периода его жизни с тем, каким он был, приехав в Петербург. По его мнению, Кулиш приписывает молодому Гоголю черты, которые появились в его облике намного позже, когда свершился важный переворот в его сознании. Анненков указывает, что подобного рода «смешения» попадаются в книге Кулиша довольно часто. Он упрекает первого биографа Гоголя в произвольных толкованиях отдельных фактов жизни и творчества писателя, в излишнем морализаторстве. «Всякий раз, как покидает он роль добросовестного собирателя материалов и приступает к истолкованиям, самые странные недоразумения, самые далекие соображения, совершенно чуждые делу, накопляются под пером его», – пишет Анненков [2, с.48]. При этом мемуарист не отрицает права биографа на собственную версию жизни и творчества писателя. Продолжая анализировать работу Кулиша, Анненков делает вывод о том, что тот смотрит на Гоголя с конца поприща, то есть, ценит его, в первую очередь, как автора «Выбранных мест из переписки с друзьями», изменяя основному принципу биографа – принципу историзма. Таким образом, Кулиш, по мнению Анненкова, рассматривает характер Гоголя статически, нередко подгоняя факты жизни писателя под желаемую модель. Не соглашаясь с таким подходом к оценке известной личности, Анненков формулирует свое кредо биографа: «Прежде всего, надо знать тут, куда человек идет, что лежит в основании его характера, каков его способ понимания предметов и в чем заключается сущность его созерцания вообще. Здесь только и отгадка его физиономии, и одна неопровержимая истина» [2, с.58]. 
В мемуарных очерках Анненкова и Аксакова о Гоголе имеются сходные мотивы. Воссоздавая образ писателя, оба мемуариста выделяют одни и те же моменты как своеобразные вехи психологического портрета писателя. Оба описывают мастерство Гоголя-чтеца, указывают на юмор как одну из важных особенностей Гоголя-художника.

При этом в воспоминаниях Аксакова ярче выражен автобиографический элемент. Присутствие автора ощутимо в каждой строчке его воспоминаний. Название его работы – «История моего знакомства с Гоголем» (выделено мною. М. Л.) – очень точно отражает содержание мемуаров. Название очерка Анненкова «Гоголь в Риме летом 1841 года» строго ориентировано на документальность, но содержание его воспоминаний выходит за очерченные рамки, охватывая всю жизнь писателя. 

В мемуарах Аксакова часто употребляется местоимение «мой»: «по моему мнению», «без моего участия» и т. д. Из его воспоминаний читатель узнает не только подробности о жизни Гоголя, но и о жизни всего семейства Аксаковых, это действительно история взаимоотношений. Аксаков вводит в мемуары подлинные письма, записки Гоголя и других лиц, подтверждая достоверность описанного и являясь их первым публикатором. Анненков также включает в свой текст письма, однако в его очерке они играют совершенно иную роль. Выстраивая логику развития характера Гоголя, Анненков вводит небольшие отрывки из писем Гоголя к разным лицам, но использует их как иллюстрации к собственным выводам. Примечательно, что при этом Анненков не привлекает свою собственную переписку с Гоголем, хотя известны шесть писем Гоголя к Анненкову и одно письмо Анненкова к нему. 

Отличительной особенностью воспоминаний Анненкова является соединение художественного, критического и исследовательского начал. Ю.В. Манн назвал воспоминания Анненкова о Гоголе «редким сплавом мемуаров и критико-биографического очерка» [6, с.528]. Безусловно, для такого утверждения есть основания, так как Анненков ставил перед собой задачу не только оставить воспоминания о писателе, но и попытаться объяснить Гоголя как человека и художника. Его исследование охватывает фактически всю творческую жизнь Гоголя с момента появления его первого произведения – «Вечеров на хуторе близ Диканьки» – и до публикации «Выбранных мест из переписки с друзьями». Анненков прослеживает причины неудач писателя, раскрывает психологические механизмы его поступков. Как автор-повествователь он несколько раз как бы меняет точку зрения: выступает то в роли биографа Гоголя, то в роли мемуариста, то литературного критика, анализирующего достоинства и недостатки произведений писателя, а подчас превращается в психолога-аналитика. Такая многоаспектность авторской позиции оказывается не слабой, а сильной стороной воспоминаний. Своеобразие творческого подхода Анненкова-мемуариста позволило Ю.В. Манну сделать вывод о том, что точка зрения Анненкова «…решительно приблизилась к внутреннему миру Гоголя, порою даже вошла в этот мир» [6, с.527]. 

Аксаков, безусловно, был человеком более близким Гоголю, чем Анненков. Он называет свои отношения с писателем тесной дружбой. В отношениях же Анненкова и Гоголя всегда присутствовала определенная дистанция. В начале их знакомства это были отношения учителя и ученика, потом они переросли в отношения взаимного уважения, иногда с оттенком отчуждения, ведь Анненков был человеком из ближайшего окружения Белинского. Но, как ни странно, Анненков оказывается более наблюдательным и проницательным, ему удается глубже проникнуть в психологию автора «Мертвых душ». Его воспоминания о Гоголе отличаются большей стройностью и композиционной четкостью по сравнению с воспоминаниями других мемуаристов.
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Л. А. Чередник
ТЕМА МИСТЕЦТВА У ТВОРЧОСТІ М. ГОГОЛЯ І М. БУЛГАКОВА

Тема мистецтва і митця є однією з наскрізних тем світової літератури. Важливе місце займає вона й у творчій спадщині  таких видатних майстрів слова, як М.Гоголь та М.Булгаков.

Відомого російського письменника XIX століття М.Гоголя протягом усього життя хвилювала проблема взаємовідносин мистецтва й дійсності. Зокрема ця тема має місце у збірці «Арабески» (1835), в якій окрім повістей поміщено ще й декілька публіцистичних статей даної тематики – «Скульптура, живопис і музика», «Декілька слів про Пушкіна», «Про архітектуру нашого часу», «Останній день Помпеї». У цих публіцистичних роботах викладено погляди автора на місце митця у суспільстві та ролі мистецтва у житті людини взагалі.

 
У статтях «Скульптура, музика, живопис», «Про архітектуру нашого часу», «Останній день Помпеї» М.Гоголь розглядає три види мистецтва, «три чудные сестры, посланы нам украсить и усладить мир « [4, с.12]. «Чувственная, пленительная скульптура внушает нам наслаждение, живопись – тихий восторг и мечтание, музыка – страсть и смятение души» [4, с. 14], – пише митець. У цих роботах відчувається зацікавленість М.Гоголя різними видами мистецтва, небайдужість як до їхнього сучасного авторові стану, так і перспектив на майбутнє. Адже, на думку письменника, у будь-якому виді мистецтва має бути присутньою «жива ідея», оскільки справжній митець – це завжди поет у душі.

З названими статтями органічно пов’язана повість М.Гоголя «Портрет», що входить до збірника «Арабески». Як зазначають дослідники (М.Храпченко), над цим твором письменник працював протягом тривалого часу. Опублікувавши її в «Арабесках», М.Гоголь знову повернувся до твору в кінці 30-х – на початку 40-х років і створив нову редакцію, що суттєво відрізняється від першої.


Композиція повісті має дві частини. У першій розповідається історія життя художника Чарткова, у другій – про походження страшного портрета, про лихваря Петромихалі та художника-ченця, який спокутує свої гріхи. На думку гоголевознавця М.Храпченка, такий поділ автор зберігає в обох редакціях, але таємничість, «якої будо так багато у першій редакції, у другій значно подолано»[9, с.228].


Головний герой повісті Чартков – скромний художник, що віддано служить мистецтву, віддаючи йому всі свої сили. Він живе у маленькій кімнатці під постійною загрозою виселення, переживає матеріальну скруту, але душа його сповнена високих ідей. Творчість художника надихають відомі митці минулого, у творах яких людина змальована вільною та природною. «Молодой Чартков был художник с талантом, пророчившим многое: вспышками и мгновеньями его кисть отзывалась наблюдательностью, соображением, шибким порывом приблизиться более к природе» [3, с. 65].


Та несподівано, життя Чарткова змінює один випадок: він купує в лавці портрет. Ця покупка виявилася для нього фатальною. Золоті червінці, які він побачив уві сні, стали реальністю. Так у сюжет твору вплітається тема золота, що мало згубний вплив на художника, оскільки розбудило жагу до збагачення. «Все чувства и порывы его обратились к золоту. Золото сделалось его страстью, идеалом, страхом, наслажденьем, целью. Пуки ассигнаций росли в сундуках, и как всякий, кому достается в удел этот страшный дар, он начал становиться скучным, недоступным ко всему, кроме золота…» [3, с.87]. Тепер Чартков пише портрети, підлаштовуючись під смаки багатої публіки, й добивається легкої слави. Він навіть заплатив одному журналістові, щоб той написав про нього статтю під назвою «Про незвичайний талант Чарткова». Як бачимо, проблема продажності преси існувала і в часи Гоголя.

Результати не змусили довго чекати: Чартков став модним художником, досяг багатства. Але поплатився тим, що загубив талант. «Боже! И погубить так безжалостно лучшие годы своей юности; истребить, погасить искру огня, может быть теплившегося в груди…. И погубить все это, погубить без всякой жалости!» [3, с. 90], – у відчаї вигукує він. Чартковим оволоділа заздрість до всього, що було талановитого. Він скупав усі картини, в яких відчувалася іскра таланту. Але невиліковна хвороба (божевілля й туберкульоз) скоротили його нікчемне існування. Трагедія Чарткова полягає у тому, що він власноруч загубив свій талант, поставивши понад усе матеріальний успіх і славу.


Так у повісті виникає проблема, що хвилювала й самого М.Гоголя: залежність митця від смаків публіки та від грошей, що видаються письменникові найбільшим злом цього світу, оскільки вони дають владу, але сіють зло. Та справжній майстер, на думку автора, має йти своїм шляхом, щоб не згасити Божий дар. І свої роздуми з цього приводу автор вкладає в уста художника, автора страшного портрета, який спокутував свій гріх, ставши ченцем: «… Талант есть драгоценнейший дар от бога – не погуби его. Исследуй, изучай все, что ни видишь, покори все кисти, но во всем умей находить внутреннюю мысль и пуще всего старайся постигнуть высокую тайну созиданья. Блажен избранник, владеющий ею» [3, с.109].

Питання стосунків митця і суспільства піднімаються і в статті М.Гоголя «Декілька слів про Пушкіна». Письменник пише про те, що більшість публіки «очень странна в своих желаниях; она кричит: изобрази нас так, как мы есть, в совершенной истине, представь дела наших предков в таком виде, как они были. Но попробуй поэт, послушный ее велению, изобразить все в совершенней истине и так, как оно было, она тотчас заговорит: это вяло, это слабо, это нехорошо, это нимало не похоже на то, что было» [3, с. 23]. Велич О.Пушкіна, на думку М.Гоголя, полягає у тому, що він створював свої геніальні твори, не зважаючи на смаки «вибраної» публіки. І саме це надало йому змоги відобразити дух народу, створити справжній народний характер.

Тема мистецтва є однією з провідних і в повісті М.Гоголя «Невський проспект». Зображаючи широку галерею жителів Петербурга, що проходять Невським проспектом, «главную выставку всех лучших произведений человека» [3, с. 120 ], автор розповідає про долю художника Піскарьова, чия життєва колізія розкриває складні проблеми дійсності. «Этот молодой человек принадлежал к тому классу, который составляет у нас довольно странное явление и столько же принадлежит к гражданам Петербурга, сколько лица, являющиеся в сновидении, принадлежат к существующему миру. Это исключительное сословие очень необыкновенно в этом городе, где все или чиновники, или купцы, или мастеровые немцы. Это был художник. Не правда ли, странное явление? Художник петербургский!» [3, с. 124 ].

Життя Піскарьова є досить нелегким, усього він має досягти власними зусиллями. Герой багато працює, щоб забезпечити себе. Але творчість для нього – це не тільки засіб існування, а й джерело справжньої насолоди. Саме у реальному світі знаходить він об’єкти для своїх робіт, тому й малює «какую-нибудь нищую старуху», «перспективу своей комнаты, в которой является всякий художественный вздор: гипсовые руки и ноги, сделавшиеся кофейными от времени и пыли, изломанные живописные станки, опрокинутая палитра, приятель, играющий на гитаре, стены, запачканные красками, с растворенным окном, сквозь которое мелькает бледная Нева и бедные рыбаки в красных рубашках» [3, с. 125]. 

Найвищим мірилом у цьому світі для Піскарьова є краса, яка у свідомості художника є уособленням мрії про гармонію, що має панувати як у душі окремої особистості, так і у суспільстві в цілому. З подальшого розвитку подій читач дізнається про те, як реальність жорстоко розбиває ілюзії героя. На Невському проспекті Піскарьов зустрічає дівчину, що вразила його своєю красою, але вона виявилася повією. Художник усіляко намагається врятувати цю жінку, пропонує їй одружитися з ним, намагається запевнити, що спільна праця принесе їм обом щастя. Та життя морально скалічило його обраницю: «Как можно! – прервала она речь с выражением какого-то презрения. – Я не прачка и не швея, чтобы стала заниматься работою». Боже! В этих словах выразилась вся низкая, вся презренная жизнь, – жизнь, исполненная пустоты и праздности, верных спутников разврата» [3, с.137]. Усі благородні поривання художника терплять крах і, не витримавши протистояння суворим реаліям буття, герой покінчив життя самогубством. Піскарьов – пасивний персонаж, який не здатний активно протистояти дійсності. Саме тому реальність роздавлює героя, полишає його найменшої можливості вижити у цьому жорстокому світі.

Проблема «митець і влада» піднімалася М.Гоголем і в статті «Ал-Мамун», опублікованої у збірці «Арабески». На думку літературознавця І.Золотуського, це «політико-поетична утопія Гоголя» [4, c.206] про державу муз, де поети безпосередньо не беруть участі у справах управління, але подають поради. Вони стоять окремо від влади, проте впливають на неї теоретично. «Они – великие жрецы. Мудрые правители чествуют их своею беседою, берегут их драгоценную жизнь и опасаются подавить ее многосторонней деятельностью правителя. Их призывают они только в важные государственные совещания, как ведателей глубины человеческого сердца» [4, с. 49]. Такими на думку великого філософа, яким був М.Гоголь, мають бути стосунки митців і влади. Але життя, на жаль, висуває інші концепції державного устрою.

Взагалі, М.Гоголь вважав, що письменник – непроста людина. «Це щось набагато вище, він обов’язково має бути благородним, для нього багато що має бути непристойним, і він не може дозволити собі багато того, що пробачається іншим» [6, с. 208]. Ідеалом письменника для М.Гоголя завжди залишався О.Пушкін, який «був великим не тільки у своїх творіннях, але й у поведінці, у виборі шляху, в способі свого мислення, у ставленні до людей» [7, с. 209]. Саме такі люди становлять цвіт нації, її гордість, її ідеал.

До таких людей з повним правом відноситься і сам М.Гоголь, який присвятив себе служінню Слову. Ця ідея стала сенсом буття митця, його справою. Життя М.Гоголя є прикладом самопожертви і духовного подвигу в ім’я літератури, освяченого високою ідеєю морального вдосконалення людства. Звідси стають зрозумілими і його вимоги до поета: « необхідність послушництва, відречення від світу в ім’я роботи» [6, с. 213]. Про це М.Гоголь пише у листах до В.Жуковського, М.Погодіна, С.Аксакова, художника О.Іванова та багатьох інших. На думку М.Гоголя, краще мовчати, ніж «явиться миру с неподготовленными мыслями или картинами, лучше их сжигать, нежели печатать» [4, с.232]. Можливо, у цих словах відгадка того, чому письменник спалив другий том ,Мертвих душ». Це був жорстокий суд автора над своїм творінням. І в цьому виявлялася цільність позиції Гоголя як митця.

Традиції М.Гоголя продовжили й наступні покоління російських письменників. Зокрема, це стосується творчості відомого майстра слова XX століття М.Булгакова. Відомо, що М.Гоголь і О.Пушкін займають особливе місце серед літературних учителів письменника. Як зазначає булгакознавець М.Чудакова, «Гоголь і Пушкін були двома центрами неупередженої зацікавленості Булгакова»[10, с.235].

Тема мистецтва займає провідне місце і в творчості М.Булгакова. Протягом кількох десятиліть майстер створює низку образів художників, які відображають різні етапи розуміння творчості та долі митця: «Записки на манжетах»(1920-1921), «Багровий острів» (1927), «Кабала святош»(1930), «Життя пана де Мольєра»(1932-1933), «Іван Васильович»(1935),) «Олександр Пушкін» (1935), «Театральний роман»(1936 – 1937), «Майстер і Маргарита»(1929 — 1939). Ця тема неодноразово лунала і в епістолярній спадщині письменника, особливо часто в листах, що стосуються періоду вимушеного мовчання. У них знайшли своє відображення творчі задуми, здійсненні й нездійсненні, труднощі у постановці п’єс, роздуми письменника про долю літератури і свою власну. 

Вперше у творчості М.Булгакова тема мистецтва виникла у повісті «Записки на манжетах», в якій відобразилося життя нової радянської епохи. Ця проблема зазначена уже в епіграфі до твору: «Плавающим, путешествующим и страждущим писателям русским». Епіграф несе на собі змістове навантаження, отримуючи мотивний розвиток у структурі розповіді, формуючи внутрішній сюжет, готуючи читача до сприйняття основної проблеми твору – сутності літературної творчості у сучасну для М.Булгакова добу. Разом з тим епіграф допомагає створити узагальнений образ російського письменника, загострити увагу на його долі. Це особливо стосується слова «страждущим», в якому криється досить прозовий натяк на тяжке положення письменника у суспільстві.

Герой «Записок на манжетах» – молодий письменник, який сповідує ідеали російської класики і має власний погляд на все, що відбувається у суспільстві. Саме тому на диспуті із сучасними йому літераторами, які усіляко намагаються зганьбити Пушкіна як представника старої дворянської культури, наш головний герой захищає російського поета-класика, виступає як його повноправний представник у сучасному йому світі, що є ворожим для них обох. За допомогою цитат із віршів О.Пушкіна М.Булгаков висловлює оцінку сучасної йому дійсності. Нова епоха, в якій панує насильство й вседозволеність, викликають в автора різке неприйняття, він не сприймає приниження й плазування, тому й не погоджується бути «придворним поетом» у радянському суспільстві. Отже, виступи на захист Пушкіна перетворюються на своєрідний протест художника проти світу, в якому йому доводиться жити, адже він не може творити на соціальне замовлення, для нього головне – закони мистецтва. У зв’язку з цим в «Записках на манжетах» виникає ще одна тема, що хвилювала й М.Гоголя, – це трагедія художника у чужому йому світі насильства.  
Виходячи з сюжету повісті, виступи на захист Пушкіна мали тяжкі наслідки для головного героя:

 «Я — « волк в овечьей шкуре». Я —» господин». Я — буржуазный подголосок»…

Я — уже не завлито. Я — не завтео. 

Я — безродный пес на чердаке. Скорчившись, сижу. Ночью позвонят, — вздрагиваю.

О, пыльные дни! О, душные ночи!

…Возненавидел меня молодой человек с первого взгляда. Про меня пишет. И про Пушкина. Больше ни про что. Пушкина больше, чем меня ненавидит! Но тому что! Он там, идеже несть…

А я пропаду, как червяк»[1, с.481].

Як бачимо, справжнього художника цькують, намагаються принизити і взагалі знищити. Та незважаючи на реальну загрозу арешту, герой не відрікається від своїх поглядів. І в цьому виявляється його громадянська позиція.

Проблеми мистецтва є головною і в п’єсі М.Булгакова «Багровий острів»(1927). У центрі твору – будні сучасного театру, життя за лаштунками театру, відоме письменникові у зв’язку з постановкою власних п’єc.
М.Булгаков визначив жанр своєї п’єси як «драматичний памфлет». Саме тому літературознавці (Т.Свербілова, М.Кисельов, О.Тамарченко) тлумачать її як пародію чи памфлет на конкретні літературні явища доби. Але сприйняття цього драматичного твору як пародії, на нашу думку, відображає лише один із можливих рівней осмислення п’єси. У ній знайшла гротескне втілення тема свободи митця й мистецтва в цілому, що буда актуальною як для самого М.Булгакова, так і для його попередника М.Гоголя.

Глибокий внутрішній зміст «Багрового острова» – у знищенні системою творчого «я», що виявляється як девальвація справжніх цінностей мистецтва. У п’єсі йдеться мова про пристосування на ідеологічному ґрунті, про «червону» халтуру, що заполонила сцену, про бюрократичну систему контролю над мистецтвом. Це роздуми письменника про долю художника взагалі, і свою власну.

М.Булгаков, продовжуючи гоголівську тему «маленької людини», показує її трагедію в умовах нової дійсності. Ситуація ускладнюється тим, що «маленька людина» – художник, який має йти на компроміс з власною совістю в ім’я спасіння свого творіння. Це драматург Димогацький, який під гнітом цензури погоджується на інше потрактування своєї п’єси. Він пригнічений злиднями, побутовими проблемами, але набагато важчим виявляється гніт державної системи, що здатен розчавити особистість, згубити у ній істинно індивідуальне, людське. Димогацький йде на компроміс із власною совістю й погоджується із зауваженнями цензора, але гине як митець.

За таку сміливу п’єс М.Булгаков зазнав тяжких переслідувань з боку влади. В одному з листів цього періоду він писав: «Мене цькують так, як нікого й ніколи не цькували: і згори, і знизу, і з боків» [2, с. 462]. Та попри все письменник продовжує працювати. Саме у такий складний період у нього зріють задуми найбільших його прозових і драматичних творів. 

Одним з кращих творів М.Булгакова є роман «Майстер і Маргарита», в якому тема мистецтва є провідною. У романі автор створює декілька різних образів літераторів (Рюхін, Іван Бездомний, майстер), які допомагають йому продовжити розпочату в «Записках на манжетах» тему протиставлення пролетарського мистецтва, що далеке від класичної спадщини (Рюхін), культові всесилля слова літератури істинної, представленої у романі образами Івана Бездомного та майстра.

Рюхін – бездарний поет. Він не ставить у своїх творах питання сенсу буття, не розуміє чіткої грані між високим і ницим, отже, «производит литературные вещи»[2, с. 290]. У мить просвітлення він сам розуміє, що «сочиняет дурные стихи» [2, с.291]. Знаменним є те, що його прозріння відбувається у момент наближення до пам’ятника Пушкіна, що є у цій сцені символом справжнього мистецтва. Але у голові бездарного поета зароджується заздрість до слави великого поета. Тема заздрощів до генія, трагічні її наслідки буде яскраво розкрита  у п’єсі «Олександр Пушкін». 

Іван Бездомний талановитий поет, тому в хвилини одкровення здатен розрізнити істинне мистецтво від фальшивого, продиктованого корисливістю та несвободою. Відмовившись писати бездарні вірші, Іван повертає своє справжнє ім’я, стає істориком, добровільним хранителем пам’яті. Тим самим М.Булгаков підкреслює думку про те, що розвиток культури неможливий без опори на кращі традиції минулого.

Булгаковский майстер працював в одному з московських музеїв. Він стає письменником неочікувано навіть для самого себе, відчувши нездоланну потребу писати, але не для слави та грошей, а просто як необхідність творити за велінням серця. Майстер осягнув найвищі таємниці майстерності, знайшов істину. Але вона ставить його у конфлікт з ідеологією влади. Саме тому він змушений пройти свою Голгофу, за якою бачиться доля усякої творчої особистості, та й самого М.Булгакова.

Майстер випив свою чашу страждань. Змучений, він відмовляється від призначення митця: «У меня нет больше никаких мечтаний, и вдохновения тоже нет,…ничто меня вокруг не интересует, кроме нее… меня сломали, мне скучно, и я хочу в подвал… Он мне ненавистен, этот роман…я слишком много испытал из-за него» [2, с.284]. Майстер спалює свій роман і в цьому відчувається зв’язок із гоголівською концепцією митця. Але у М.Булгакова цей вчинок сприймається як вияв духовної слабкості героя, саме тому він не заслуговує світла, а одержує лише спокій. Спокій для М.Булгакова асоціювався з гармонією, якої не було ні у його героя, ні у нього самого.

Зазначимо, що роман «Майстер і Маргарита» став підсумковим у роздумах письменника про вічне й тлінне, про істинне мистецтво й про псевдолітературу, про свободу й насилля. Доля майстра у романі співвідноситься М.Булгаковим з долями видатних геніїв людства. Тема « художник і влада» розкривається автором через зовнішні й внутрішні колізії, що допомагають митцеві розкрити абсурд  навколишнього світу.


Закономірним розвитком теми мистецтва у творчості М.Булгакова стала п’єса «Олександр Пушкін». Звернення до образу великого російського поета і найтрагічнішого періоду його життя – дуелі та смерті – надавало можливості драматургу говорити про проблему «художник і влада» у широкому філософському сенсі.


Для письменника було важливо відобразити атмосферу тяжкої задухи, часу, в якому не було місця творчості й свободі. Тому п’єса «Олександр Пушкін» – це твір не лише про останні дні Пушкіна, але, перш за все, про похмурі часи, що призвели його до смерті. 

У своєму творі М.Булгаков проголосив перемогу свободи й творчості всупереч смерті й забуттю. Тому незважаючи на те, що п’єса закінчується загибеллю О.Пушкіна, фінал її спрямовано у вічність, а пушкінські рядки «Буря мглою небо кроет...», що відіграють роль обрамлення твору, символізують безсмертя генія, безсмертя істинного мистецтва.


Отже, як бачимо, у позиціях М.Гоголя і М.Булгакова щодо теми мистецтва багато спільного. Обох письменників хвилювала проблема про місце художника у суспільстві. Обоє прагнули віднайти гармонію, порушену суспільними негараздами та породженими ними вадами. Митці вважали, що Слово – це дар Божий, який має служити моральному вдосконаленню людства.
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О. А. Мальцева 
«МЕРТВЫЕ ДУШИ» Н. ГОГОЛЯ И «МЕЛКИЙ БЕС» Ф. СОЛОГУБА: 

ДИАЛОГ О ДУХОВНОМ ПУТИ РОССИИ

Исследователи творчества Ф.Сологуба неоднократно отмечали связь его романа «Мелкий бес» (1902) с традициями русской реалистической литературы: «в известном смысле «Мелкий бес» опирается на реалистическую эстетику, – пишет В.Ерофеев. – Его связь с художественными системами Гоголя, Достоевского и Чехова несомненна» [3, с.7]. То же самое можно сказать о развитии Сологубом традиций Пушкина, Лермонтова, Салтыкова-Щедрина, Толстого и т.д. Но всё же особое место в художественном мире романа «Мелкий бес» принадлежит гоголевским традициям. Так, в своей статье «Театр одной воли» сам автор писал: «В старину смеялись весёлые и здоровые. Смеялись победители. Побеждённые плакали. У нас смеются печальные и безумные. Смеётся Гоголь… У моего безумия – весёлые глаза» [4, с.36]. Сологуб насыщает свой роман непосредственными гоголевскими аллюзиями – узнаваемыми «формулами» классических произведений писателя, и прежде всего – из его поэмы «Мёртвые души»: это и мотив посещения героем всех видных чиновников своего города, и откровенное «лирическое» присутствие автора на страницах своего романа, и образ нечистой силы, господствующей в «царстве мёртвых» русской провинциально-обывательской среды.

Знаменательно то, что смех в романе Сологуба специфичен. Так, С.Ильев замечает, что почти все действующие лица «Мелкого беса» наделены смеховыми чертами (Передонов хохочет, Володин хихикает, Варвара ухмыляется, Вершина «криво улыбается» и т.п.). «Если принять во внимание то, – пишет исследователь, – что по народным христианским представлениям смеётся бес (ангелы же не смеются), название романа Сологуба прямо указывает на связь смеха с «мелким бесом» – недотыкомкой <…>. В романе Сологуба смех выступает как универсальное сатанинское начало» [4, с.38, с.49]. Художник рисует мир, в котором господствует бес, сатана, недотыкомка – «серая», «маленькая тварь неопределённых очертаний», которая мучает и губит: «Недотыкомка бегала под стульями и по углам и повизгивала. Она была грязная, вонючая, противная, страшная. Уже ясно было, что она враждебна Передонову <…>. И вот живёт она, ему на страхи и на погибель, волшебная, многовидная, следит за ним, обманывает, смеётся: то по полу катается, то прикинется тряпкою, лентою, веткою, флагом, тучкою, собачкою, столбом пыли на улице и везде ползёт и бежит за Передоновым, – измаяла, истомила его зыбкою своею пляскою. Хоть бы кто-нибудь избавил, словом каким или ударом наотмашь. Да нет здесь друзей, никто не придёт спасать, надо самому исхитриться, пока не погубила его ехидная» [7, с.225]. В контексте того, что в романе все персонажи в той или иной степени наделены «бесовскими» чертами недотыкомки [4] и в нём действительно отсутствует какой-либо «положительный» герой – «друг, который пришёл бы спасать» погибающий мир «передоновщины», всё вышесказанное можно рассматривать как проявление инфернальности художественного мира романа, как признаки «ада» в условиях земной русской действительности конца ХIX – начала ХХ века.

В европейской классической литературе нового времени органическое взаимопроникновение двух планов повествования – земного и потустороннего – было впервые гениально осуществлено Данте в поэме «Божественная комедия» (1301 – 1321). Сюжетным стержнем этого произведения является мотив путешествия, дороги-движения человеческой души по восходящей – по аду, чистилищу и раю. При этом автор наполняет повествование чрезвычайно яркими конкретно-историческими картинами моральной и социальной жизни своих соотечественников – жизни итальянского общества в эпоху зарождения ренессансных устремлений в средневековой Европе. Это было новое слово в литературе – слово о значимости земного, материального существования человека и общества, сказанное в условиях господствующей в XIV веке идеологии церковности и аскетизма.

«Божественная комедия» Данте стала, как известно, художественным прообразом задуманной Гоголем трилогии, в которой поэма «Мёртвые души» (1842) мыслилась как её первая часть, соотносимая с дантевским «Адом» с его кругами ада, следующими друг за другом по принципу градации – усугубления попавших туда «мёртвых душ» по мере тяжести сотворённого греха, то есть степени духовной деградации. «Первая часть должна быть вся пошлость» [2, с.249], – писал Гоголь, раскрывая замысел своей поэмы. Писатель попытался перенести художественную ситуацию дантевского творения на почву русской национальной действительности ХІХ века.

В «Мёртвых душах» он прежде всего развивает традицию двуплановости повествования. Во-первых, это сюжет, основанный на авантюре Чичикова, неимущего дворянина-чиновника, стремящегося обрести состояние и соответственно «весомое» положение в обществе посредством мошенничества – купли-продажи нескольких сот «мёртвых душ» крепостных крестьян, смерть которых ещё официально не зафиксирована в «ревизской сказке». Однако обозначенный конфликт оказывается мнимым: ложно существование покупаемых крестьянских душ, нет противостояния героя и дворянско-чиновничьего общества, в котором обманным способом Чичиков хочет занять почетное место, поскольку они такие же, как и он сам, – мошенники и обманщики («Они положили наконец потолковать окончательно об этом предмете и решить по крайней мере <…>, что такое он именно: такой ли человек, которого нужно задержать и схватить как неблагонамеренного, или же он такой человек, который может сам схватить и задержать их всех как неблагонамеренных» [1, с.203], он легко находит с ними общий язык, по сути, выступает как «свой среди своих», да и само бегство героя из города NN происходит не столько из-за разоблачения и осуждения его настоящего «греха», сколько из-за мнимых, ложно приписанных ему молвой «преступлений».

Эту гоголевскую традицию мнимого конфликта развивает в своём романе и Сологуб. Сюжет основан на ожидании Передоновым должности инспектора, которая якобы была ему обещана некоей петербургской княгиней. Подозревающий в зависти и недоброжелательности всех и каждого герой доходит до убийства одного их «них» – Володина. В итоге герой «проигрывает»: проявляющего все признаки помешательства Передонова разоблачают. Очевидна «ложность» конфликта: мнимо «обещание», инсценируемое сожительницей героя Варварой с целью женить его на себе, мнима вина жертвы убийства, мнимо и характерологическое противостояние героя и общества, так как они одинаковы и Передонов является органической частью этой обывательской среды. В образе провинциального гимназического учителя Передонова Сологуб концентрирует все негативные качества гоголевских помещиков и чиновников: он тщеславен и завистлив, суеверен и туп, сплетник, доносчик, игрок, скряга, он жесток и труслив одновременно, лжив, похотлив и т.п. Однако все эти качества присущи абсолютно всем окружающим героя людям. Апогеем их агрессивного неистовства вплоть до кровопролития становится коллективная сцена маскарада, в котором главный приз за лучший костюм достаётся Саше-«гейше»:
 « – Заставьте её снять маску!

· Лови её, держи!

· Срывайте с неё!

· Отымите веер!

Колос кричал:

– Знаете ли вы, кому приз? Актрисе Каштановой. Она чужого мужа отбила, а ей – приз!

И она бросилась на гейшу, пронзительно визжала и сжимала сухие кулачки. За нею и другие <…>. Началась дикая травля. Веер сломали, вырвали на пол, топтали. Толпа с гейшею в середине бешено металась по зале, сбивая с ног наблюдателей <…>. 

· Бить их всех надо! – визжала какая-то озлобленная дамочка.

Пьяная Грушина, прячась за другими, науськивала Володина и других своих знакомых.


– Щиплите её, щиплите подлянку! – кричала она <…>.

Какой-то свирепый молодой человек вцепился зубами в гейшин рукав <…>. И другие начали рвать её наряд. Кое-где обнажилось тело <…>. Какая-то дамочка ухватила гейшу за ухо и трепала её, испуская громкие торжествующие крики. Гейша завизжала и кое-как вырвалась, ударив кулаком злую дамочку» [7, с.263-264].

В обрисовке характера Сологуб, как и его предшественник, обращается к приёму градации (вернее – деградации), но не качественной (у Передонова качественно новых «грехов» не появляется), а количественной, заключающейся в постепенном усугублении уже изначально имеющихся у героя отрицательных свойств характера вплоть до утраты им контроля над их проявлениями, потери здравомыслия, вплоть до полного безумства (его преследуют галлюцинации, он бредит, выкалывает глаза «подсматривающим» за ним карточным дамам и вольтам, пишет на них доносы и т.п.). «Примечательно, что сумасшедшие выходки Передонова не выделяются на фоне «нормальных» действий остальных героев, – пишет С.Ленская. – <…> Передонова не считают сумасшедшим, потому что изображённое общество глубоко патологично. И главный герой только чуть более патологичен, чем другие» [5:42]. По замечанию В.Ерофеева, помешательство Передонова чувствуется уже на первых страницах, но только финальное преступление делает очевидным для окружающих его ненормальность. «В мире, где царствует глупость, сумасшествие становится нормой» [3, с.11].

Антиподом Передонова в романе Сологуба часто называют Людмилу Рутилову [3, с.3], с образом которой связана ещё одна сюжетная линия, параллельно развивающая тот же традиционный конфликт «человек и общество». Между «взрослой» героиней и появившимся в городе новичком-гимназистом Сашей Пыльниковым, оглашённым молвой «переодетой девчонкой», устанавливаются любовно-дружеские отношения – отношения, которые герои вынуждены скрывать. Кульминацией в их противостоянии обществу, вызовом ему становится участие Саши, наряженного сёстрами Рутиловыми в костюм гейши, в маскараде, во время которого мальчика едва не убивают озлобленные его успехом жители города. Наконец, в финале романа влюблённые герои торжествуют «победу»: их связь не раскрыта, они даже получили дополнительную «квоту» доверия со стороны горожан из-за ставшего всем очевидным помешательства Передонова – главного разносчика сплетен о них. Данная конфликтная ситуация опять-таки ложная: мнимо «девичество» Саши, мнима развязка, основанная на лжи мальчика и его подруги о невинности их отношений, мнимо и характерологическое противостояние Людмилы и общества, олицетворением которого становится Передонов. Так, с одной стороны (внешней), эти герои действительно контрасны: он – туп, угрюм, непривлекателен, она – умна, весела, нарядна. Но с другой стороны (внутренней), у обоих отношения с другими строятся на лжи и грехе.

Как и у гоголевских персонажей, в жизни сологубовских героев господствует материально-телесное начало: тщеславие у Передонова, у Людмилы – поклонение красоте лица и тела (тщеславие не карьерное, а плотское, однако, всё равно материальное по своей природе). Интересно в этом плане сопоставление героини и сожительницы Передонова Варвары на символическом уровне. Так, «хотя Варвара шаталась от опьянения и лицо её во всяком свежем человеке возбудило бы отвращение своим дрябло-похотливым выражением, но тело у неё было прекрасное, как тело у нежной нимфы, с приставленною к нему, силою каких-то презренных чар, головою увядающей блудницы» [7, с.63]. Лицо, чело как зеркало души человека, вместилище его сознания, как образ подобия Божьего является здесь символом бездуховности своего конкретного носителя, поругания творением образа своего Творца. Характерно, что в образе Людмилы, преклоняющейся перед красотой и называющей себя «язычницей», подчёркнута особенно частотным упоминанием деталь – её страстное увлечение духами. В этом образе автор использует символическую игру слов дух – духи, то есть в сфере интересов героини находятся лишь духи – материальная субстанция, травестийный образ духовного начала в человеке, другими словами, – символ бездуховности героини. «Люблю красоту. Язычница я, грешница. Мне бы в древних Афинах родиться. Люблю цветы, духи, яркие одежды, голое тело. Говорят, есть душа, не знаю, не видела. Да и на что она мне? Пусть умру совсем, как русалка, как тучка под солнцем растаю. Я тело люблю, сильное, ловкое, голое, которое может наслаждаться» [7, с.235]. Ср. с позицией Варвары и ей подобных относительно духовных вопросов: «Варвара испугалась и сказала:

– Да что злитесь, достану вам письмо. Нечего бояться, я вас не выдам. Разве я такая скотина? Душа-то и у меня есть.

– Ну какая там душа! – грубо сказала Грушина. – Что у пса, то у человека, один пар, а души нет. Пака жил, пота и был» [7, с.223]. По сути Людмила Рутилова и Ардальон Передонов (Варвара, Грушина и т.п.) выступают как разные воплощения одного явления – духовной деградации человека, являются звеньями одной цепи – её началом и концом – наподобие гоголевских помещиков Манилова и Плюшкина.

Мир сологубовского романа насыщен образами духовно мёртвых людей, продолжающих жить лишь растительно-плотской жизнью. Исключительно чувственное, плотское восприятие жизни, единственными ценностями которой являются еда, одежда, деньги, должности и т.п. характерно и для героев «Мёртвых душ». В письме родным от 3 апреля 1849 года Гоголь писал: «Заплывёт телом душа – и Бог будет позабыт. Человек так способен оскотиниться, что даже страшно желать ему быть в безнуждии и довольствии» [6:258-259]. В этом контексте не случайным выглядят гротескно-зоологизированные черты гоголевских помещиков: у Собакевича – медведя, Ноздрёва – собаки, Плюшкина – мыши и т.п. Аналогично в романе Сологуба Володин уподобляется барану, Передонов – свинье и т.п.

Этот план повествования и у Гоголя, и у Сологуба отличается острым социально-обличительным пафосом, составляет авантюрно-событийное, «романно-реалистическое» начало произведений, однако, не составляет их идейного центра: «Мёртвые души не потому так испугали Россию и произвели шум вокруг её, чтобы они раскрыли какие-нибудь её раны или внутренние болезни, и не потому также, чтобы представили потрясающие картины торжествующего зла и страждущей невинности. Ничуть не бывало, – пишет Гоголь, добавляя, что «все мои последние сочинения – история моей собственной души» [2, с.249]. Назвав своё произведение «поэмою», Гоголь тем самым акцентировал внимание на лирической плоскости его восприятия – на отображённой здесь истории человеческой души, на «поэмном», дантевском его начале. С этой точки зрения, Чичиков становится воплощением человеческой души, путешествующей по «царству мёртвых», каковым является изображённое тут провинциальное общество дворян и чиновников, чья духовная смерть наступила раньше физической.

В романе Сологуба тоже есть образ приезжего – гимназиста Саши Пыльникова. В начале произведения он, действительно, не такой , как все, – набожен и непорочен («он скромно молился и часто опускался на колени <…>, смотрел вперёд к сияющим дверям алтарным, с озабоченным и просительным выражением на лице, с мольбою и печалью в чёрных глазах, осенённых длинными, до синевы чёрными ресницами» [7, с.114], «маленький и невинный» [7, с.135]). Его образ – это символ детской непорочности, своеобразный еквивалент гоголевского чистого Женского образа (в «Мёртвых душах» это образ губернаторской дочки – «молоденькой, шестнадцатилетней», которая «только одна белела и выходила прозрачною и светлою из мутной и непрозрачной толпы» [1, с.175] и которая является у Гоголя олицетворением красоты-«души», в связи с чем см. его статью «Женщина»,1831), дантевской прекрасной Беатриче. Не случайно и Сашу Пыльникова принимают за «девчонку». Его образ – это образ человеческой души, о которой в Евангелии сказано, что «таковых есть Царство Небесное» (Мат.19:14).

Но юный герой попадает в инфернальный мир русского провинциального города – мир бездуховности и греха, где правит дьявол – недотыкомка, где каждый одержим этим «мелким бесом» (образу недотыкомки уподоблены практически все персонажи сологубовского романа, при эторм «недотыкомка принимает не только личины людей <…>, трансформируется в неживые предметы <…>, присутствует во всём и повсюду» [4, с.43], – пишет С.Ильев, наводя широкий спектр таких уподоблений – в образах Варвары, Грушиной, Вершиной и т.д.). В этой среде юная душа обретает в качестве наставников Лжеучителя (в соответствии с библейской традицией гимназический учитель Передонов выступает как анти-Христос, анти-Агнец: так, он убивает Володина, «и лицом и ухватками удивительно похожего на барашка» [7, с.32], то есть является губителем «агнцев», а не их «добрым пастырем»), Искусителя (в связи с образом Людмилы Рутиловой в романе звучит библейский мотив «соблазнителя»: «А кто соблазнит одного из малых сих, верующих в Меня, тому лучше было бы, если бы повесили ему мельничный жернов на шею и потопили его во глубине морской <…>, горе тому человеку, через которого соблазн приходит» (Мат.18:6-7), недаром в её сне возникает образ «воды тёмной и зловеще покойной», образ ветхозаветного «змея»: «а вот чешуйчатый, кольчатый змей вполз в её опочивальню и поднимается, ползёт по дереву, по ветвям её нагих прекрасных ног…» [7, с.137]). Саша попадает в атмосферу безверия и безумия (мотив, который также восходит к библейскому первоисточнику: «Сказал безумец в сердце своём: «Нет Бога». Они развратились, совершили гнусные дела; нет делающего добро» (Пс.13:1). В результате в этом «беснующемся» городе красота-«душа» оказывается поруганной. Но если у Гоголя губернаторская дочка оклеветана безосновательно и её чистая душа осталась нетронутой, то у Сологуба душа Саши Пыльникова оказалась преданной действительному растлению, и если в гоголевских «Мёртвых душах» Чичиков на «птице-тройке» всё же уезжает-вырывается из мертвящей атмосферы города NN, то юный герой сологубовского романа не покинул «город» (подозревающей неладное тётке так и не удалось увезти его). Движение остановилось. Гоголевская категория надежды заменена у Сологуба на категорию тоски и безвыходности – категорию, присущую дантевскому аду с его характерной формулой «Оставь надежду, всяк сюда входящий». В противоборстве человеческой души и недотыкомки первая оказывается побеждённой, а «мелкий бес» – неистребимым. Саша Пыльников постепенно становится таким, как все, в его образе так же, как и у других, вырисовываются черты одержимости этой «маленькой тварью»: «Гейша, юркая, сильная, визжала пронзительно, царапалась и кусалась», «хихикала задушевным голосом» [7, с.262-263].

Знаменательно, что Сологуб соответственно трансформирует и характерный гоголевский символ живого духовного начала – образ русской песни. У Сологуба, диалогически стилизирующего гоголевские «лирические отступления», этот традиционный образ становится символом умирания русской души: «Спеть лучше, сказала она и запела… В её визгах звучало напряжённо-угрюмое одушевление <…>. Тоску смертную нагнало бы это пение на свежего слушателя… О, смертная тоска, оглашающая поля и веси, широкие родные просторы! Тоска, воплощённая в диком галдении, тоска, гнусным пламенем пожирающая живое слово, низводящая когда-то живую песню к безумному вою! О, смертная тоска! О, милая, старая русская песня, или и подлинно ты умираешь?..» [7, с.136]. 

Гоголь, как и его великий предшественник Данте, утверждает веру в человека как подобие Бога, его духовную силу, способную вырваться из оков смерти в жизнь, пройдя путь очищения и обновления. И если финал поэмы Гоголя «Мёртвые души» открытый, с перспективой-надеждой на духовное возрождение русской души, то финальная сцена сологубовского романа – убийство человека как триумф безумия – не оставляет сомнений в обречённости мира «передоновщины», неотвратимости гибели общества духовных «безумцев».

Гоголь-реалист сказал своё слово о значимости духовного начала в жизни человека, которое прозвучало набатом в условиях утверждающихся в ХІХ веке секурялизации общества и материализации его ведущих ценностей. Сологуб своим произведением по-модернистски пессимистично как бы подвёл итоги подмеченного Гоголем процесса моральной деградации русского общества и почти столетие спустя констатировал факт духовной смерти “побеждённого” дьяволом человека.
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А. М. Чеботарьова

ГОГОЛІВСЬКІ МОТИВИ У ТВОРЧОСТІ ЙОСИПА МАНДЕЛЬШТАМА

Творчість видатного українського митця Миколи Гоголя мала великий вплив на багатьох художників слова. Винятком не став і Йосип Мандельштам, у творчості якого також простежуються гоголівські мотиви. 

У Миколи Гоголя і Йосипа Мандельштама абсолютно різні художні світи, однак вони мають спільні риси у зображенні українських міфологічних уявлень, які складають величезний пласт народної культури слов'янства. У даній статті ми розглянемо образ Вія, який прийшов з міфології через творчість М. Гоголя в поезію Й. Мандельштама. 

Російський поет Йосип Мандельштам нерідко використовував в своїй творчості українську тематику, яка була настільки вагома для поета, що можна навіть виділити певний тематичний цикл в його ліриці. Відомо, що Й. Мандельштам неодноразово відвідуав Україну. А тому можна твердити, що творчість видатного українця була йому знайома, оскільки М. Гоголь був родом із України, з полтавських місць. 

І кожного разу, коли російський поет бував на українській землі, щоразу українська тема знаходила відгук у його літературному доробку. Однак, Україна мала не лише вплив на літературну творчість російського митця, але й на його долю. Так, саме на Україні, в Києві, Й. Мандельштам зустрівся зі своєю майбутньою дружиною Надією Хазіною. Тут Й. Мандельштам дізнався про страшні наслідки колективізації, які зобразить згодом в своїх пізніх творах «Чернозем» (1935), «Стихи о неизвестном солдате» (1937) та інші. Поета завжди захоплювала усна народна творчість нашого краю. Й. Мандельштам був просто зачарований українською співучою мовою і прекрасною природою України. До того ж Україна сприймалася ним не тільки як історичний і соціальний, але й культурний простір, де склалися свої літературні традиції. 

Творчість М. Гоголя органічно пов'язана з Україною, і Полтавою зокрема. Літературну популярність М. Гоголеві здобула його збірка «Вечера на хуторе близ Диканьки» (1831-1832), насичена українським етнографічним і фольклорним матеріалом, відмічений романтичними настроями, ліризмом і гумором. Все це автор збирав і вивчав саме на Полтавщині. Вплив М. Гоголя настільки вагомий, що виявляється у всьому: у літературі, в музиці і навіть в образотворчому мистецтві. Відомо, що він одним з перших звернув свою увагу на народні вірування українців, що й послужило основою для його творів. Художня спадщина М. Гоголя стала джерелом натхнення і для Й. Мандельштама. Багато гоголівських образів і мотивів по-новому входять в поезію Й. Мандельштама. 

Чому ж М. Гоголь і Й. Мандельштам удаються до використання українського міфологічного образу Вія?

У М. Гоголя для цього може бути декілька причин. Перша та, що М. Гоголь хотів показати народні повір'я, які увібрали в себе багатство культури українського народу. А друга – символічно втілити прояви чортівщини, яка проникла у суспільство і спотворила духовну природу людини. У творчості М. Гоголя завжди присутня Малоросія. І підтвердженням цьому служать його знамениті «Вечера на хуторе близ Диканьки» та «Миргород». Сам автор так пояснює причину написання другій частині – «Миргорода»: «Вий есть колоссальное создание простонародного воображения. Таким именем называется у малороссиян начальник гномов, у которого веки на глазах идут до самой земли. Вся эта повесть есть народное предание. Я не хотел ни в чем изменить его и рассказываю почти в такой же простоте, как слышал» [3, с. 178]. 
Образ Вія – суто український, хоча деякі дослідники і вважають, що український Вій близький до індійського бога вітру, війни і смерті Вайю, який виступає пращуром всіх богів і міфопоетичних героїв [2, с. 72]. Так, в енциклопедії «Українська міфологія» В. Войтовича наголошується: «Вій – найстрашніший і найсильніший представник нечистої сили. Живе під землею. Вій – страшний, одноокий, собакоголовець, призначений сатаною управляти бісами. Хреста і магічного круга не боїться, оскільки у нього довгі віка до землі. Він сліпий, але коли піднімають йому віка, тоді у нього розплющується одне око. Рідко яка людина витримує, щоб не поглянути на те демонічне око, де сидить сам сатана» [2, с. 72]. 

Український народ прагнув захистити себе від усього невідомого, а невідоме представлялося як щось темне, недобре, страшне. Такий підхід утілив в собі український міф про Вія [7]. 

Що ж до Й. Мандельштама, то в 1929 році поет пише «Четвертую прозу», де точно відображає своє ставлення до існуючого соціально-політичного ладу: дотепний і нищівний вердикт «кровавой советской земле» та її «захватанному грязными лапами социализму». Поет прямо стверджує: «Я настаиваю на том, что писательство в том виде, как оно сложилось, несовместимо с почтенным званием иудея, которым я горжусь. Моя кровь, отягощенная наследством овцеводов, патриотов и царей, бунтует против вороватой цыганщины писательского племени» [6, с. 41]. 
А ось ці рядки як найточніше пояснюють його звернення до міфології: «Есть прекрасный русский стих, который я не устану твердить в московские псиные ночи, от которого как наваждение рассыпается рогатая нечисть. Угадайте, друзья, этот стих: он полозьями пишет по снегу, он ключом верещит в замке, он морозом стреляет в комнату» [6, с. 39].

О. Ронен, говорячи про повість «Египетская марка» (1928), по-своєму намагається пояснити причину виникнення образу Вія в ліричній спадщині Й. Мандельштама: «Она («Египетская марка»–А. Ч.) представляет собой лабиринт великолепных литературных отступлений, «скрепленных традиционным для русской литературы состраданием к трагической судьбе маленького человека. На фоне исчезающего старого уклада жизни и цивилизации, «милого Египта вещей», робкий и бедный еврейский интеллектуал – «с макушкой, облысевшей в концертах Скрябина» – пытается остановить летом 1917 г. самосуд революционной толпы над карманником. Этот шедевр яркой и энергичной интеллектуальной прозы подхватывает и развивает классическую тему пушкинского и гоголевского Петербурга...» [5, с. 52].

Назва вірша Й. Мандельштама «Как по улицам Киева-Вия» (1937) показова, оскільки в цьому творі відбита трагічна доля України. Київ утілений в міфопоетичному образі Вія. Образ української столиці у той час набуває великої популярності в літературі. Київська тематика привертала до себе багатьох митців. Так, М. Гумільов пише: «Из города Киева, из логова змиева я взял не жену, а колдунью...» (де мова йде про А. Ахматову). М. Семенко пише свої відомі «Дни». 
Але Й. Мандельштам зображає Києв по-своєму. Він представляє його у вигляді нечистої сили, що панує в світі. Образ темної сили, який використав Й. Мандельштам у своїй творчості, був запозичений саме у М. Гоголя. Оскільки відомо, що Вій убивав своїм поглядом усіх, хто дивиться йому в очі, а це нагадало російському поетові радянську владу, яка знищувала всіх незгідних. 

Саме на Україні Й. Мандельштам дізнався про суто український образ Вія, представлений у вірші гіперболізовано, котрий утілює в собі пороки людства. Україна та її столиця – Київ не випадково виведені в образі Вія. Міфопоетичний Вій виник на основі особливого сприйняття дійсності самим поетом. Цей образ, на нашу думку, виконує дуже важливу алегоричну функцію. Так, місто Київ відразу ж уявляється читачеві темним, нечистим, похмурим. Вже перший рядок вірша «Как по улицях Киева-Вия» провіщає недобре і навіває тугу, печаль, жах. 

Образ Вія як найточніше символізує страшні форми насильства колективізації на Україні, відомі поетові. П. Ульяшов справедливо відзначає: «Мандельштам, однако, будет не только автором „гимна” о революции и свободе, но и первым, даже, единственным поэтом в стране, кто в 1930-е годы напишет о голоде в Крыму, в Украине, в Кубане» [8, с. 34].
Природа своего не узнает лица,

И тени страшные Украины, Кубани…

Как в туфлях войлочных голодные крестьяне

Калитку стерегут, не трогая кольца…[5, с. 195].
Разом з тим Україна привертає поета, зачаровує його. Тому він намагається додати українського колориту своїм творам, широко використовуючи в російській мові так звані українізми. Яскравим прикладом цього може бути і вірш «Как по улицам Киева-Вия…»:
Ищет мужа, не знаю, чья жинка,

Не гадают цыганочки кралям,

Не играют в Купеческом скрипки,

На Крещатике лошади пали [5, с. 270].
Всьому віршу властива інтонація широкого і поглибленого роздуму. Написаний він у вигляді роздуму автора про сучасну дійсність, але в культурно-філософському контексті, що й створює міф. Головна тема вірша – це трагічна доля України. Композиція здається, на перший погляд, незв'язною, деколи перетворюється на сон, але не втрачає при цьому напруги за рахунок численних форм заперечення минулої реальності: «не знаю»; «не гадают»; «не играют» та ін. Весь лад поетичної мови постійно оновлюється, і слова-предмети перетворюються то в метафору («Как по улицам Киева-Вия», «И шинель прокричала сырая», «Пахнут смертью господские Липки»), то в асоціацію символів («ищет мужа жинка», «лошади пали», «не играют скрипки»). Все це примушує читача задуматися: чому ж не грають скрипки – через нужденність, усім не до веселості, скрізь порожньо і тихо. Вірш насичен образами-символами. У творі читаємо: «На Крещатике лошади пали», тобто навіть «лошади», не говорячи вже про людей не змогли витримати тих жахливих умов існування. Знесилений весь український народ, який є володарем Хрещатика – центральної вулиці Києва. «Лошади» – символ загибелі простого українського люду під час колективізації. Слід зазначити, що вулиці Києва, пов'язані безпосередньо з образом Вія, оскільки Києвом правлять злі люди з нечистою душею.

Одним з найбільш улюблених прийомів в ліриці Й. Мандельштама є колірний контраст. Колір відіграє дуже важливу роль в поетиці, виражає здатність автора зображати світ у різноманітності сенсів і відтінків. Відомий літературознавець К. Тараковский у своїй монографії «Эссе О. Мандельштама» звернув увагу на значення кольору у його творчості. С. Кочетова також зазначає: «Одной из характерных особенностей Мандельштама является использование слов, обозначающих цвета» [4, с. 150]. 
Колірна гамма в ліриці Й. Мандельштама контрасна і переважно ділиться на чорну і жовту, причому насищена «бледными» і «темными» відтінками. Таке використання контрастуючих кольорів було типове для російської поезії кінця XIX-початку XX століть. Тому появу «желтизны» в наступних рядках Й. Мандельштама не можна назвати випадковою: 

И на щеки ее восковые

Ни одна не скатилась слезинка [5, с. 270].
Воскові, покриті жовтизною щоки сприймаються як мертвотно бліді. У поета епітет «щеки ее восковые» означає ще життя, але вже і підступаючу смерть, тобто вельми специфічне поняття життя на тлі безжиттєвості. 

Свого часу ще М. Гоголь майстерно зобразив жінку-відьму: «Он подошел ко гробу, с робостью посмотрел в лицо умершей и не мог не зажмурить, несколько вздрогнувши, своих глаз. Такая страшная сияющая красота! Он отворотился и хотел отойти, но по странному любопытству, по странному поперечивающему себе чувству, не оставляющему человека, особенно во время страха, он не утерпел, уходя, не взглянуть на нее и потом, ощутивши тот же трепет, взглянул еще раз. В самом деле, резкая красота усопшей казалась страшною. Может быть, даже она не поразила бы таким паническим ужасом, если бы была несколько безобразнее. Но в ее чертах ничего не было тусклого, мутного, умершего. Оно было живо, и философу казалось, как будто из-под ресницы правого глаза ее покатилась слеза, и когда она остановилась на щеке, то он различил ясно, что это была капля крови» [3, с. 191-192]. 
У Й. Мандельштама жіночий образ майже такий же неживий, як і у М. Гоголя. Описуючи образ відьми, М. Гоголь порівнює її з пригноблюваним народом: «Он чувствовал, что душа его начинала как-то болезненно ныть, как будто бы вдруг среди вихря веселья и закружившейся толпы запел кто-нибудь песню об угнетенном народе» [3, с. 188]. Такий прийом згодом використовує і Й. Мандельштам.

Російський поет умів надавати символічне значення не тільки кольору, але і запаху. Недарма у Й. Мандельштама «Пахнут смертью господские Липки». Липи від віку вважалися символом всього молодого і веселого, вони – символ життєвої пишноти і слави. А у поета «Липки» мають запах смерті. Відомо, що Липки – це фешенебельний район в Києві, який був частково знищений під час революції, оскільки там проживали дворяни і багаті купці. Поетична метафора допомагає письменникові відобразити не тільки реальні факти, але й утілити узагальнений образ трагічного часу. Й. Мандельштам уводить в свій твір жіночий образ, можливо, тому, що на той час образ відьми був вельми популярний. Про А. Ахматову як про київську «чаклунку» писав М. Гумільов. У Й. Мандельштама також присутня прихована ремінісценція з вірша М. Гумільова: «Из города Киева, из логова змиева я взял не жену, а колдунью…»: 

Ищет мужа, не знаю, чья жинка,

И на щеки ее восковые

Ни одна не скатилась слезинка [5, с. 270].
Тут варто пригадати образ опис жінки-відьми у М. Гоголя, з очей якої, як здалося бурсаку Хомі, скотилася сльоза. У українського митця ми знаходимо: «Трепет пробежал по его жилам: перед ним лежала красавица, какая когда-либо бывала на земле. Казалось, никогда еще черты лица не были образованы в такой резкой и вместе гармонической красоте. Она лежала как живая. Чело прекрасное, нежное, как снег, как серебро, казалось, мыслило; брови – ночь среди солнечного дня, тонкие, ровные, горделиво приподнятые над закрытыми глазами, а ресницы, упавшие стрелами на щеки, пылавшие жаром тайных желаний; уста – рубины, готовые усмехнуться…Но в них же, в тех же самых чертах, он видел что-то страшно пронзительное. Он чувствовал, что душа его начинала как-то болезненно ныть, как будто бы вдруг среди вихря веселья и закружившейся толпы запел кто-нибудь песню об угнетенном народе. Рубины ее уст, казалось, прикипали кровью к самому сердцу. Вдруг что-то страшно знакомое показалось в лице ее» [3, с. 188]. 

При аналізі образу жінки-відьми у вірші Й. Мандельштама виникає питання: чому вона «блуждает»? «Ищет мужа, не знаю, чья жинка», – так пише про неї поет. 

Жінка шукає, оскільки для неї це ще не точний, це амбівалентний час, перехід з одного стану в інший. Жінка у Й. Мандельштама не просто шукає чоловіка, – це неприкаяна душа. У М. Гоголя відьма теж шукає і переслідує бурсака Хому. Слов'янська міфологія відзначає, що український люд уважав красиву жінку відьмою. Так, В. Войтович пише: «Відьма» – це один з головних персонажів нижньої демонології. Це слово походить від слова «відати», тобто знати про все. Вириця – стара відьма. Яритниця – молода відьма, схильна до любовних утіх. Повністю земними стають в українських легендах відьми-красуні. Особливо красивими вони стають опівночі. У народі існують численні повір'я і легенди про польоти відьом. Способом переміщення їм служать повсякденні предмети ужитку: коцюба, мітла. Багатьом українським легендам властивий мотив поїздки відьом на людях. В дорозі відьми сідають на плечі чоловіків і переслідують їх. Відьма здатна тільки на зло» [7, с. 70-71]. 
Це відобразив в своїй літературній творчості і киянин М. Булгаков. Варто хоча б пригадати політ Наталії з «Мастера и Маргариты»: «Замедляя ход, Маргариту догоняла Наташа. Она, совершенно нагая, с летящими по воздуху растрепанными волосами, летела верхом на толстом борове, зажимавшем в передних копытцах портфель, а задними ожесточенно молотящем воздух. Изредка поблескивающее в луне, а потом потухающее пенсне, свалившееся с носа, летело рядом с боровом на шнуре, а шляпа то и дело наезжала борову на глаза. Хорошенько всмотревшись, Маргарита узнала в борове Николая Ивановича, и тогда хохот ее загремел над лесом, смешавшись с хохотом Наташи» [1, c. 312]. Відзначимо, що М. Булгаков талановито змалював вічне протистояння етичних сил зла, і успадкувавши майстерність М. Гоголя, утілив це в двох тимчасових пластах: гротесково-сатиричному зображенні сучасності з міфологічною образністю та євангельськими сценами. 

М. Гоголь прекрасно знав українські легенди, тому він нерідко вдавався до зображення подорожі відьми: «Была ночь, когда философ Хома Брут скакал с непонятным всадником на спине. Философ хотел оттолкнуть ее руками, но, к удивлению, заметил, что руки его не могут приподняться, ноги не двигались; и он с ужасом увидел, что даже голос не звучал из уст его: слова без звука шевелились на губах. Он слышал только, как билось его сердце; он видел, как старуха подошла к нему, сложила ему руки, нагнула ему голову, вскочила с быстротою кошки к нему на спину, ударила его метлой по боку, и он, подпрыгивая, как верховой конь, понес ее на плечах своих. Все это случилось так быстро, что философ едва мог опомниться и схватил обеими руками себя за колени, желая удержать ноги; но они, к величайшему изумлению его, подымались против воли и производили скачки быстрее черкесского бегуна. Когда уже минули они хутор и перед ними открылась ровная лощина, а в стороне потянулся черный, как уголь, лес, тогда только сказал он сам в себе: «Эге, да это ведьма» [3, с. 182].

Й. Мандельштам – поет-філософ. Мотив подорожі трансформується у поета в мотив пошуку. Вся його лірика побудована за принципом художньої дедукції, де логічні та емоційні зв'язки між компонентами вірша є обов'язковими. Мандельштамівський текст – інтертекст, що може самогенеруватися в часі та в процесі творчої діяльності. Величезну роль в ліриці Й. Мандельштама відіграє поетичний склад, рима і звук. П. Ульяшов зазначав: «Звуковая волна неодолимо тянет за собой соответствующую стихотворную строку…» [8, с. 49]. 

Спроба проаналізувати, зіставити один і той же образ у різних літературних творах ускладнена тим, що за формою вони абсолютно різні. А тому проза, хоч і є відкритійшою для зображення глибини теми, але все-таки лірика емоційно повніша, оскільки дозволяє в малому представити велике. Гоголівський і мандельштамовський Вій – це один і той же образ, але представлений не просто по-різному (у прозі та ліриці), а в діаметрально протилежній історичній і культурній парадигмі. У М. Гоголя – це оповідання про нечисту силу, а у Й. Мандельштама – образ міста Києва. Проте та картина світу, яка була представлена ще М. Гоголем, з особливим талантом і широтою розгорнена Й. Мандельштамом на матеріалі сучасної йому дійсності.

У М. Гоголя опис Вія схожий з казковою манерою оповідання. Підтвердженням цьому є прийом триразовості та загадковості (троє друзів шукають нічліг, три крики півня, три ночі поряд з труною померлої). «Три ночи как-нибудь отработаю, – подумал философ, – зато пан набьет мне оба кармана чистыми червонцами» [3, с. 188]. Три ночі проводить філософ Хома біля труни і щоночі по-різному називає він покійну: у першу – «панночка», у другу – «труп», а в останню – «мертвец». «Никому не давай читать по мне, но пошли, тату, сей же час в Киевскую семинарию и привези бурсака Хому Брута. Пусть три ночи молится по грешной душе моей. Он знает…» [3, с. 187]. 
Звичайно, не можна заперечувати у обох митців «пагубства вечного блаженства», заснованого на договорі з дияволом, на добровільній видачі себе у владу темних сил. У Й. Мандельштама світ представлений в реалістичній манері (що було властиве всьому останньому періоду його творчості), хоча таємничість присутня і тут:

Как по улицам Киева-Вия

Ищет мужа, не знаю, чья жинка,

И на щеки ее восковые

Ни одна не скатилась слезинка [5, с. 270].
Й. Мандельштам у своїй творчості звертався до різних традицій – міфології, фольклору, класичної літератури, але при цьому завжди залишався самим собою. Його насичений різними «пучками сенсу» стиль неможливо сплутати ні з яким іншим. Особлива чарівливість художньої спадщини Й. Мандельштама зумовлена тією цілісністю, де воєдино сплетено минуле і сьогодення, міф і реальність, традиція і новаторство.
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Н. А. Гринченко
ЛИТЕРАТУРНЫЕ СУДЬБЫ Н. В. ГОГОЛЯ И 
А. Ф. ПИСЕМСКОГО В РЕЦЕПЦИИ И. И. ИВАНОВА

Имя некогда известного историка литературы Ивана Ивановича Иванова на сегодняшний день, к сожалению, фактически забыто. Выпускник филологического факультета, магистр истории, член Московского театрального комитета, Иванов обратил на себя внимание литературной общественности театральными рецензиями. Позднее он стал сотрудником журналов «Русская Мысль», «Северный Вестник» и «Мир Божий». Иванова-литературоведа занимал довольно обширный круг исторических, культурных и эстетических вопросов. Он увлекался творчеством Шекспира, Сервантеса, Байрона, Г. Бичер-Стоу, написал ряд статей для словаря Брокгауза и Эфрона и серии «Библиотека великих писателей» С. А. Венгерова. Часть журнальных публикаций И. И. Иванова была издана отдельными книгами. Среди них следует выделить такие работы, как «Иван Сергеевич Тургенев» (1896), «Писемский» (1898), «История русской критики» (1898 и 1900), «Белинский» (1898), этюд о В.Г. Короленко «Правда и поэзия мировой любви» (1900) и многие другие.

По мнению современников, многочисленные труды исследователя отличаются блестящим изложением и стремлением к широким обобщениям. По манере обработки материала он принадлежал к тому типу учёных, которые больше заботятся о красоте и стройности, нежели о фактической точности исследования. Однако это не помешало Иванову в свое время занять видное место среди русских историков литературы. 

Цель данной статьи – выявить особенности рецепции И. И. Ивановым наследия Н. В. Гоголя и А. Ф. Писемского, которая нашла отражение в его трудах.

Монография И.И. Иванова «Писемский» заслуживает особого внимания, поскольку она посвящена творчеству незаслуженно забытого талантливого писателя-реалиста, ведь для современников Алексей Феофилактович Писемский (1820-1881) был одной из ключевых фигур в развитии русской литературы второй половины XIX века. Его обширное творческое наследие представлено различными драматическими и эпическими жанрами. В числе основных и самых известных произведений писателя – историческая и бытовая драма, комедия, роман, повесть, рассказ, фельетон, очерк, а также критические работы. Однако после публикации в 1863 году первого в истории русской литературы антинигилистического романа «Взбаламученное море», так называемая прогрессивная критика стала принимать произведения Писемского холодно и предвзято, подчеркивая, что разрыв с демократами стал причиной творческой деградации писателя. Это привело к намеренному искажению авторских идей и занижению значения его творчества в целом. 

Л. А. Аннинский назвал работу Иванова лучшим из всего, что было создано о литературном наследии Писемского. Действительно, научных работ об этом писателе, в которых его творчество оценивается исходя из эстетических, а не идеологических установок, крайне мало. Именно поэтому данное исследование представляется ценным для современного литературоведа. 
Монография И. И. Иванова была не единственной попыткой создать фундаментальную работу о писателе. В контексте данного исследования необходимо упомянуть критико-биографический очерк В. В. Зелинского «А.Ф. Писемский, его жизнь, литературная деятельность и значение его в истории русской письменности» (1895), а также мемуарный очерк П. В. Анненкова «Художник и простой человек. Из воспоминаний о А.Ф. Писемском» (1882). Но именно концепция Иванова значительно отличается от большинства литературоведческих оценок творчества Писемского, высказанных в конце XIX века. 

Подобно другим исследователям, Иванов систематизирует биографические сведения об А. Ф. Писемском, уделяя особое внимание интеллектуальному и нравственному развитию писателя. Он тщательно исследует особенности и условия формирования личности Писемского, начиная с детских привычек, и делая порой неожиданные замечания: «Явно болезненные задатки детского возраста разовьются, и нервная система уже никогда не придет в равновесие» [9, с.43]. Иванов мотивирует использование биографического метода тем, что почти во всех произведениях писателя присутствуют автобиографические эпизоды и впечатления. При этом жизненные факты подвергались в его творчестве незначительной обработке, отчетливо сохраняя формальные черты реальных событий и прототипов. Не случайно, определяя творческую манеру А. Ф. Писемского, учёный называет её «золаизмом», т. е. крайним натурализмом. Однако, по мнению В.Ю. Антышевой, именно Иванов снял с Писемского обвинения в цинизме, отделив его собственное мировосприятие от мировосприятия его персонажей, учитывая при этом особенности сатирического дарования писателя [2, c.7]. 

Помимо детального рассмотрения биографии писателя, Иванов уделяет достаточно много внимания вопросам эволюции идейных и эстетических воззрений Писемского. Исследователь подчёркивает особое значение таких проблем как связь творчества писателя с общественными идеями 1840-х и 1860-х годов, его отношение к крепостному праву и реформам Александра II и особенности их трактовки в произведениях. Кроме того, И. И. Иванов одним из первых предложил научно мотивированную периодизацию творческого пути писателя, который до этого условно разделяли на два основных этапа: дореформенный и пореформенный. 

Как и в других своих исследованиях, в работе «Писемский» И. И. Иванов привлекает широкий литературный контекст. Параллели с творчеством М. Ю. Лермонтова, В. Г. Белинского, А. А. Фета, И. А Гончарова, И.С. Тургенева органично вплетаются в ткань повествования о Писемском. Некоторые из этих параллелей впоследствии подверглись более тщательной разработке в работах других литературоведов. Например, проблема использования аналитической манеры Лермонтова в прозе Писемского нашла отражение в работах П. Г. Пустовойта, а вопрос о всепроникающем влиянии эстетической концепции Белинского – у В. А. Мыслякова [11; 14]. Одну из этих параллелей Иванов оформляет как отдельную главу своего исследования под красноречивым названием «Писемский и Гоголь». 

На момент публикации монографии вопрос о влиянии Н. В. Гоголя на творчество А.Ф. Писемского не был новым ни в критике, ни в литературоведении. К этой проблеме обращались П. В. Анненков, Д. И. Писарев, Н. Г. Чернышевский, О. Ф. Миллер и другие. Писатель и сам неоднократно указывал имя Гоголя в числе своих литературных наставников. Однако новаторство Иванова проявилось в том, что он, в отличие от других исследователей, рассматривал вопрос о влиянии Н. В. Гоголя на поэтику Писемского не только на примере ранних произведений. 

Он обратил внимание как на формальную эстетическую общность произведений писателей, так и на определённое сходство в их судьбах: «Оба сатирика под конец жизни попали в сходные положения относительно живых публицистических и культурных сил современной критики. И это сходство явилось вполне естественным результатом общего родства натур учителя и ученика» [9, c.209]. Исследователя волновал вопрос: почему при сходных обстоятельствах литературная судьба Писемского так непохожа на судьбу творческого наследия Гоголя? В поисках ответа на этот вопрос Иванов прибегает к использованию приемов психологического метода. Так, чтобы воссоздать особенности характера Н. В. Гоголя и А. Ф. Писемского, он обращается непосредственно к их письмам, статьям, воспоминаниям и произведениям.

Исследователь указывает на близость между замыслами комедии Гоголя «Ревизор» и романом Писемского «Взбаламученное море». При этом он ссылается на «Авторскую исповедь» Н. В. Гоголя: «В «Ревизоре» я решился собрать в одну кучу всё дурное в России, какое я тогда знал, все несправедливости, какие делаются в тех местах и в тех случаях, где больше всего требуется от человека справедливости, и за одним разом посмеяться над всем» [4, с. 428]. Это утверждение почти слово в слово повторяется и в письме Гоголя к В.А. Жуковскому от 10 января 1848 года: «Я решил собрать всё дурное, какое только знал, и за одним разом над всем посмеяться» [5, c.324]. Иванов сравнивает его с завершающим авторским отступлением в романе «Взбаламученное море»: «Пусть будущий историк со вниманием и доверием прочтет наше сказание: мы представляем ему верную, хотя и не полную картину нравов нашего времени, и если в ней не отразилась вся Россия, то зато тщательно собрана вся ее ложь» [12, с.289]. 

Примечательно, что подобный комментарий дал обширную пищу для последующей полемики в критике и литературоведении, которая развернулась вокруг романа «Взбаламученное море». Сам И. И. Иванов заметил, что «не полная, то есть картина односторонняя, составленная с выбором одних теней – не может быть верной» [9, c.194]. Л. М. Лотман обращает внимание на причины, побудившие писателя к подобному отбору художественного материала: «Односторонняя, неполная картина нравов <…> могла расцениваться как верная потому, что ложь представлялась писателю всеобъемлющей, характерной чертой общества в то время» [10, c.229]. Данное утверждение соотносится с мнением большинства исследователей творчества Писемского, которые считали скептицизм одной из характерных черт его мировоззрения. 

В монографии «Писемский» Иванов проводит ряд очевидных аналогий между комедией «Ревизор» и романом «Взбаламученное море». Реакция публики на появление этих произведений (одного – в печати, другого – на сцене) была во многом сходна. О поведении зрителей во время первого представления «Ревизора» 19 апреля 1836 года пишет П. В. Анненков: «Уже после первого акта недоумение было написано на всех лицах <…>, словно никто не знал, как должно думать о картине, только что представленной» [1, с.69]. После публикации романа «Взбаламученное море» в 1863 году вышел целый ряд разгромных статей, о содержании и общем тоне которых можно легко судить по их названиям: «Взбаламученный романист», «Мёртвое море и взбаламученное море» [7]. Более того, оба писателя реагируют на подобное непонимание и враждебное отношение окружающих фактически одинаково: Гоголь, ссылаясь на усталость, уезжает заграницу, Писемский принимает решение покинуть Петербург и поселиться в Москве. 

Наблюдения Иванова обрели новое звучание в современном литературоведении. Например, К. Ю. Зубков сопоставляет замысел романа А. Ф. Писемского «Взбаламученное море» и его художественную реализацию с другим произведением Н. В. Гоголя – поэмой «Мёртвые души». Исследователь считает, что роман Писемского был изначально ориентирован на гоголевскую жанровую модель, хотя в итоге идейная нагрузка двух произведений оказалась абсолютно разной: Гоголь «планировал изобразить в финале поэмы переход России к идеальному состоянию, то у Писемского ситуация обстоит диаметрально противоположным образом» [8]. 

Но масштабность творческого замысла и своеобразие жанровой модели – это далеко не единственные моменты, в которых проявляется сходство поэмы Гоголя и романа Писемского. В романе «Взбаламученное море» Писемский использует широкий спектр художественных приёмов, характерных для стиля Гоголя. Это максимальная заполненность, «вещность» художественного пространства, провинциальный хронотоп, особое внимание к разработке бытовых деталей и мелочей, а также не характерные для творчества Писемского пространные авторские отступления. 

И. И. Иванова заинтересовало то, что Писемский обращался к творчеству Гоголя не только как вдумчивый читатель и вдохновлённый ученик, но и как исследователь. Статья писателя «Сочинения Н. В. Гоголя, найденные после его смерти. Похождения Чичикова или Мёртвые души. Часть вторая» была одним из первых откликов на публикацию сохранившихся глав второго тома «Мёртвых душ», вышедшего в составе «Полного собрания сочинений Гоголя» летом 1855 года. В целом в ней нашел отражение критический подход к оценке данного произведения, характерный для того времени. Однако Писемский обратил внимание на универсальность гоголевских произведений, на необходимость исследования его творческого метода и индивидуального стиля при помощи, в первую очередь, эстетических категорий. Писатель предостерегал современников не сводить оценку наследия Гоголя к социальной детерминанте. Данную точку зрения разделяет и К. Ю. Зубков: «сведение гоголевского юмора к социальной критике кажется Писемскому принижением всеобъемлющего мировоззрения юмористического художника» [8]. 

В своей монографии И. И. Иванов уточняет, что, критикуя саму идею создания второго тома поэмы «Мёртвые души», Писемский, возможно, был прав, с художественной точки зрения, поскольку считал, что «снедаемый желанием непременно сыскать и представить идеалы» Гоголь обрекал себя на «труд упорный, насильственный» [13, c. 532]. Но при этом писатель не пытался объяснить один очень важный момент: что подвигло прирожденного сатирика Гоголя на поиски нравственного идеала для его последующего художественного воплощения. 

Используя психологический анализ, исследователь приходит к выводу, что личность Писемского более цельная и определенная по сравнению с личностью Гоголя. В ситуации, сложившейся вокруг Писемского, Иванов усматривает своеобразный парадокс: все его очевидные преимущества как человека и писателя в определенный момент стали трактоваться как его недостатки. Разгадка этого парадокса, по мнению исследователя, кроется не в особенностях исторической эпохи или в недостатке литературного таланта, а в неспособности Писемского сопереживать своему ближнему: «Писатель пожинает плоды участия и сочувствия, вложенные в его произведения, воспринимает отражения своей души, рассеянной в творческих образах» [9, c.215]. 
Изобличая несовершенство человеческой натуры, Писемский остаëтся холоден и беспристрастен, Гоголь же любит ближнего своего, каким бы ничтожным тот не был: «Поэт (Гоголь – Н.Г.) перенес свое изображение в бедную, нищенскую среду, окружил его всей неприглядною прозой наших будней, <…> чтобы в возможном ярком блеске показать значение слова у лучших русских людей» [9, с.215]. В подтверждение точки зрения Иванова можно привести цитату из письма Н. В. Гоголя к М. С. Щепкину от 29 апреля 1836 года: «Досадно видеть против себя людей тому, который их любит между тем братскою любовью» [5, с. 128]. 

Исследователь пишет о пророческой составляющей русской классической литературы как её истинном нравственном и культурном смысле, который был совершенно чужд натуре Писемского. Размышляя о судьбе Н. В. Гоголя, Иванов приходит к выводу, что для большинства русских писателей и поэтов пророческий дар – это не просто отвлеченный художественный образ, а их непосредственная жизненная стихия. Проявления подобного пророческого дара Иванов находит в произведениях А. С. Пушкина, Н. В. Гоголя, И. С. Тургенева, называя этих писателей лично дорогими людьми для каждого отдельного читателя. 
Трагедию Писемского исследователь объясняет тем, что он всегда и во всём стремился быть безучастным. Эта беспристрастность была также причиной того, что многие критики упрекали писателя в недостатке лиризма и чрезмерной прямолинейности. Например, друг и соредактор Писемского по журналу «Библиотека для чтения» А. В. Дружинин назвал его самым практическим из русских литераторов, поскольку ему чужд излишний лиризм и тонкий психологический анализ [6]. В данном случае Иванов полностью разделяет мнение большинства критиков: «В созданиях автора «Тысячи душ» всегда было много жизни, <…> но не было солнца, согревающего пейзаж, не было трепета человеческого существа автора, блистал талант и отсутствовала душа» [9, с.217]. Таким образом, исследователь подчёркивает, что Писемский апеллирует к интеллекту и практическому жизненному опыту читателя, а не к эмоциональной составляющей. 

В этой связи примечательно будет вспомнить о том, что не все соглашались с подобными оценками. Н. Г. Чернышевский, обращаясь к вышеупомянутой статье Писемского о втором томе «Мёртвых душ», полемизировал с укрепившимся в критике мнением о некоторой грубости таланта писателя и его неумением видеть жизнь во всей сложности оттенков. «В своей критической статье о Гоголе, – писал критик, – г. Писемский выражал мнение, что талант Гоголя чужд лиризма. Про Гоголя, как нам кажется, этого оказать нельзя, но, кажется нам, в таланте самого г. Писемского отсутствие лиризма составляет самую резкую черту. <…> у г. Писемского отсутствие лиризма скорее составляет достоинство, нежели недостаток; <…> хладнокровный рассказ его действует на читателя очень живо и сильно, и потому полагаем, что это спокойствие есть сдержанность силы, а не слабость» [15, с.139]. 

Именно И. И. Иванову принадлежит одна из первых попыток восстановить в полной мере литературную репутацию А. Ф. Писемского, систематизировать биографические данные о писателе, выявить особенности его творческого стиля. Хотя нельзя не отметить, что некоторые моменты рецепции Ивановым творчества Писемского достаточно субъективны. Так, к числу спорных можно отнести утверждение исследователя о чрезвычайной беспристрастности и отчужденности писателя, о полном отсутствии авторского сочувствия к героям. Кроме того, исследователь во многом разделял общие критические заблуждения, касающиеся антинигилистической прозы Писемского и других произведений «московского периода», считая, что они «не блещут художественными, ни даже литературными достоинствами» [9, с. 198-199].
Рассматривая проблему влияния творчества Н. В. Гоголя на поэтику прозы А. Ф. Писемского, исследователь, используя приёмы биографического метода, воссоздает психологические портреты двух писателей, акцентирует внимание не только на формальной близости их произведений, но и на схожести их характеров. Для И. И. Иванова совершенно очевидно, что в таланте писателя было много гоголевских черт, которые со стороны могли показаться прямыми заимствованиями. Учёного особенно интересует тот факт, что Писемский обращался к творчеству Гоголя не только как читатель и последователь, но и как критик. Вместе с тем Иванов справедливо утверждает, что Писемскому была совершенно чужда гоголевская христианская концепция, основанная на гуманизме и склонности к мессианству. Такие особенности его характера как крайний скептицизм, пессимизм, и даже некоторый цинизм во многом помешали писателю полностью раскрыть своё литературное дарование. 
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М.В. ГОГОЛЬ І УКРАЇНА


Т. Г. Свербілова

ГОГОЛІВСЬКА МОДЕЛЬ ЯК ДЖЕРЕЛО МАЛОРОСІЙСЬКОГО КІТЧУ В УКРАЇНСЬКІЙ ДРАМІ СОЦРЕАЛІЗМУ 

(“В степах України” О.Корнійчука)

Література радянського періоду в сучасній критиці після штучного  звеличування та наступного штучного забуття минулих років переживає період посиленої уваги з боку модерних інтерпретацій. Найпоширеніший варіант уваги – це культурні студії тоталітаризму. Саме в цьому напрямку виникла тенденція до ототожнення соціалістичного реалізму з масовою культурою Заходу. Слід зауважити, що, приміром, український варіант драми 30-х рр. був не тільки відмінним від російського, а й значною мірою перевищував останній у феномені О.Корнійчука — драматурга, сьогодні незаслужено забутого.

Одним із таких загальнорадянських культурних процесів у 30-ті рр. стала монументалізація класичної спадщини російської літератури, в першу чергу, Пушкіна та Гоголя. Ювілеї та ювілейні видання, виставлення у провідних театрах, шкільна програма – все було орієнтовано на засвоєння класичної традиції у певному напрямку. Особливо пощастило Гоголю, можливо, завдяки сценічності не тільки його драматургії, а й прози. Достатньо сказати, що політичні процеси та суспільна напруга 30-х рр. пройшли під знаком ситуації Ревізора. Цей культурологічний аспект сьогодні активно вивчається. Менше досліджений слід українських повістей Гоголя в українському соцреалізмі, який поступово перетворювався на малоросійський кітч. Кітч за визначенням – підробка справжніх мистецьких творів, але дуже якісна підробка. Саме тому, що творчість Гоголя підлягала в радянській культурі кітчуванню, переведенню на рейки масової культури, важко оцінювати цей феномен як засвоєння традицій. Хоча навіть у такому вигляді це був значний культурний артефакт. Долідженню радянської масової культури та її жанрового утворення – кітчу – наразі присвячуються нечисленні праці [Див.:1]. Так, Т. Гундорова, услід за І.Айзенштоком,  аналізує перетворення  класичного малоросійського бурлеску (котляревщини) на колоніальний кітч масової культури і зауважує, що “утвердженню малоросійського кітчу прислужилася зокрема творчість Гоголя” [2; 98-101].

Комедія О.Корнійчука “В степах України” (1940) , відзначена Державною премією, стала справжнім безсмертним радянським професійно зробленим кітчем про “щасливе українське село”. І водночас цю комедію було свідомо орієнтовано на гоголівський текст “Повісті про те, як посварилися Іван Іванович з Іваном Нікіфоровичем”, — твору, художня манера якого значно відрізняє його від повістей “Вечорів на хуторі” й наближує до таких речей, як “Ревізор” та “Мертві душі” [Див.: 3]. Отже, радянський драматург узяв за взірець для обробки може найголовнішу з повістей Гоголя. 

За гіркою іронією долі, статтю “Твір великої життєвої правди” про виставу за цією п’єсою у центральній московській газеті “Правда” було опубліковано 22 червня 1941 року – в день початку найтрагічнішої для України війни... Шалений успіх цієї п’єси протягом багатьох десятиліть не може бути пояснений виключно ідеологічним диктатом у пресі та на театрі, примусовою політикою тоталітарної влади. Сьогодні варто розібратися у тому, чому ця абсолютно неправдива, хибна річ про знищене голодомором у 30-ті роки українське село, яке автор змалював “щасливим”, мала таке довге життя. Перш за все, слід враховувати жанрову специфіку. Це класичний водевіль з опорою на національну жанрову традицію ХІХ ст. Він сповнений зовнішнього комізму, побудованого на штучному протиставленні головних персонажів Саливона Часника й Кіндрата Галушки – голів колгоспів „Смерть капіталізму” та „Тихе життя”. 

Традиції водевілю в українській культурі радянського періоду піддавалися критиці водночас з двох боків: з позицій офіційної культури – за те, що він “веселий-розвеселий, занадто веселий” (так висловився Сталін про водевіль Корнійчука), та з позицій культури андерґраунду – за те, що створює спрощений образ міфологізованої “шароварної” національної свідомості. У цих полярних закидах є спільна риса – застаріла упевненість в тому, що мистецтво обов’язково повинне відображати реальну дійсність. Концепція масової культури дозволяє мистецтву бути різним. Тому водевіль Корнійчука варто оцінювати з точки зору низової культури ХХ ст., яка поєднує фольклорні концепти з кітчем, і не варто шукати в ньому, як це робив рецензент газети “Правда”, “великої життєвої правди”.

Утім наразі панує саме тип “правдинської” оцінки масового твору Корнійчука. “Нині таке збоченство якщо хтось і вивчає, то хіба фахові історики літератури – як картинку з тоталітарного минулого”, — зауважує Іван Андрусяк [4]. Інтернет-проект “Українська література” теж дуже суворо оцінює «ласкавий гумор» цього твору, що зовні мовби перегукується зі сміховою культурою українців, виростає з традицій М.Гоголя та І.Нечуя-Левицького, а насправді позбавлений народного коріння. Комедія «В степах України» пов’язується безпосередньо з реальністю голодомору 30-х років [5]. Сучасна театральна вистава В.Малахова у київському Театрі на Подолі, використавши знаковий текст доби соцреалізму, також відтворює на сцені страшну атмосферу насування сталінського терору. За логікою такої інтерпретації, Галушка, без сумніву, закінчить своє життя десь на Соловках, тоді як Часника розстріляють після того, як зміниться секретар обкому . 

Існує також й інший погляд на сценічність цієї п’єси. Так, Лесь Подерев’янський вважає, що Корнійчука можна ставити як “жорстке порно”. Письменник мріє про те, щоб «В степах України» поставив шекспірівський «Глобус» у костюмах єлизаветинської епохи або театр «Кабукі» переробив це на свій лад [6] . 

Слід зауважити, що сучасні післясталінські оцінки йдуть всупереч із масовим сприйняттям цієї комедії глядачами попередніх років саме як твору розважального, твору масової культури. Зводячи до політичних реалій складне мистецьке явище, сучасний дискурс відмовляється й від наочної інтертекстуальності твору Корнійчука із твором Гоголя. Тобто політизація історії літератури веде до вилучення слідів Гоголя у радянському мистецтві.

Водевільна стихія повісті Гоголя своєю чергою спирається на традицію попередньої літератури ХУШ-початку ХІХ ст., насамперед дослідниками неодноразово називається роман В.Т. Нарєжного “Два Івани, чи пристрасть до позовів“ (М., 1825). Поряд із впливом роману, суттєвим є також і вплив української пародійної і водевільної літератури: “Енеїди“ і “Москаля-Чарівника“ І. Котляревського, комедій Гоголя-батька. Необхідно врахувати також зіставлення ранніх повістей Гоголя з українським вертепом, зазначені ще В. А. Розовим.  Повість Гоголя  розглядаюється й як яскравий приклад “російського типу” “двойничества” в класичній літературі, що виникає на тлі традицій російської демократичної літератури ХVII століття і могутнього стильового впливу українського барокко [7]. У сюжетній побудові “Повісті про те, як посварився...“ відбився й вплив роману Л. Стерна “Життя та думки Тристрама Шенди”. Водночас повість Гоголя неодноразово як стилізувалася, так і пародіювалася у наступній літературі. Дослідники називають, приміром, повість Ф.М.Достоєвського “Бідні люди”.

Отже, орієнтуючись на текст Гоголя, український радянський драматург так чи інакше  включав свою комедію-водевіль у певний історико-культурний  ряд,  в якому є і роман Нарєжного, і український барочний вертеп. 

Уже перші варіанти назви комедії неприховано відсилають до тексту Гоголя: “За що посварилися Саливон Часник з Кіндратом Галушкою”. Сліди “Повісті про те, як посварилися...”, а також повістей “Сорочинський ярмарок” та “Іван Федорович Шпонька та його тітонька” знаходимо й на рівні антропонімії. Так, прізвище Івана Никифоровича у Гоголя – Довгочхун, у Корнійчука агент колгоспу „Тихе життя” – Довгоносик. Герой “Сорочинського ярмарку” Солопій Черевик, у Корнійчука – Саливон Часник. Прізвище міліціонера у Корнійчука – Редька, що нагадує хрестоматійну метафору Гоголя: “Голова у Ивана Ивановича похожа на редьку хвостом вниз; голова Ивана Никифоровича – на редьку хвостом вверх”.

Знаходить своє відображення і гоголівський гротесковий образ свині, яка у „Повісті про те, як посварилися…” украла скаргу, а в „Сорочинському ярмарку” лякала Солопія Черевика. У комедії Корнійчука Палажка Часник завідує свинофермою. Свиня-рекордсменка Примадонна привела поросят більше, аніж могла прогодувати. Палажка вигадує замовити теслі дерев’яну порожню свиню (гоголівська свиняча голова – мертве тіло) з дірками у животі, щоб пролізли пляшки з молоком… Метафора суто гоголівська.

Вертепність стає структуротворним стрижнем дії в комедії Корнійчука, де панує наскрізна ігрова стихія. П’єса будується як вистава у виставі. Інтертекстуальність у ній реалізовано як виставу сільського театру, що репетирує “Ромео і Джульєтту”, і водночас як театралізовану ситуацію з весільним генералом, в ролі якого — маршал Будьонний. Можна висунути припущення, згідно до якого прототипом Будьонного в п’єсі виступає Городничий Петро Федорович в “Повісті про те, як посварилися...”, адже Городничий у Гоголя, як і радянський маршал, вийшов з нижчих солдатських чинів, зробив військову кар’єру, має прострелену ногу і весь час поривається розповісти про свої бойові пригоди. Остаточний епізод зі спробами примирення двох друзів відбувається на асамблеї, яку дає Городничий шанованим городянам. Будьоний  же у Корнійчука приїжджає саме для того, щоб бути присутнім на відкритті сільського клубу, своєрідній радянській асамблеї.

Прийом “інкогніто”, за допомогою якого з’являється у селі секретар обкому, безпосередньо пов‘язаний з “Ревізором”.  Театральність цієї ситуації створюється за рахунок перевдягання і подвійної зміни професійних ролей. Радянська культурна дійсність 20-30-х років уніфікувала семантику одягу, тому у Корнійчука секретар обкому і шофер вдягнені однаково. Єдина деталь, що збиває з пантелику недосвідчених селян, – окуляри, які мають належати начальству, а насправді належать шоферові… Перевдягання для радянської моделі поведінки можливе лише за двома типами: щоденне робоче вбрання і офіційне. Так, потрапляючи  до офіційну ситуацію складання протоколу, Часник і Галушка вимагають принести піджак з орденами і перевдягаються на кону.

З другого боку, мотив одягу пов’язаний із бароковою традициією Гоголя, зокрема з відомою сценою демонстрації старого одягу на початку другої глави “Повісті про те, як посварилися...”. У Корнійчука, як і у Гоголя, демонструється саме парадно-військовий одяг на початку “бойових дій” між друзями-сусідами. У Гоголя: мундир, козацький бешмет. У Корнійчука – парадний піджак з бойовими орденами. Цілком відповідає театралізованій стихії комедії Корнійчука і гоголівське порівняння сцени демонстрації одягу з “необыкновенным” вертепом, “который развозят по хуторам кочующие пройдохи...”. Вертепність побудови у Гоголя перетворює миргородський побут на ігровий, карнавальний. Тут усе бутафорія, як у вертепі. Описи речей з родової скрині Івана Никифоровича надають повісті певного балаганно-музейного статусу [7]. Cаме так і бойове минуле Часника й Галушки, як і постать радянського маршала Будьонного,  перетворюються на балаганно-музейну реліквію.

Театралізовано будуються також і  стосунки між двома антагоністами – сусідами Часником і Галушкою. З першої дії, коли сільський міліціонер змушений писати протокол про бійку двох голів колгоспів, стає зрозуміло, що перед нами типовий фарс, де персонажі “грають на публіку”. І хоча мотиви бійки принципові – “спекулятивна”, як вважає “правильний” Часник, ціна на колгоспне сіно, яку виставив Галушка, – це не руйнує жанрової структури фарсу. Комізм цієї сцени – теж фарсовий, ґрунтується на невідповідності між побутовою бійкою і військовою термінологією, за допомогою якої її описують колишні вояки, орденоносці Часник і Галушка. 

Стилістика бюрократичного протоколу теж походить від знакових скарг малоросійських дворян у повісті Гоголя. Але кляузи миргородських дворян витримані у стильовій традиції демократичної сатири ХVII века, а протокол у Корнійчука демонструє можливості радянського бюрократичного “новоязу” і співвідноситься з лексикою персонажів. Якщо у Гоголя малоросійські дворяни, на відміну від стилю своїх скарг, розмовляли живою мовою, то селяни у Корнійчука відтворюють мовну атмосферу маргінальної радянської дійсності. 

Театралізованими, розрахованим на зовнішній ефект є постійні слівця-знаки персонажів. Так, знаменита повторювана фраза Галушки “У курсі дєла” народилася в акторському виконанні Ю. Шумського (Київський театр ім. І.Франка, 1940), який вимовляв її з безліччю інтонацій. Інша фраза Галушки: “Я у повному розстройстві”, – прямо відсилає до поетики мелодрами і водевілю. Театральність цих фраз підкреслюється тим, що вони не зовсім українські, тобто Галушка ніби грає якусь роль з іншомовного – радянського – тексту.  Твір Корнійчука використовується лінгвістами як матеріал для вивчення суржику. 

З п’єсою Корнійчука, на щастя, сталося саме те, чого побоювався її рецензент Й. Сталін: “Стихія веселощів у комедії може відвести увагу читача-глядача від її змісту”. Вона перетворилася на розважальний твір масової культури. У рецептивній жанровій свідомості людини ХХІ ст., яка володіє історичним знанням, цей драматургічний текст О.Корнійчука усвідомлюється як синтез соцреалістичного кітчу і сучасної „комітрагедії”. Адже досвід масової культури в умовах соціально-економічного експерименту більшовиків на родючих землях українських колоній — залишиться унікальним як досвід саме колоніального кітчу.
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Н. В. Ткачик
ХУДОЖНЯ РЕЦЕПЦІЯ ДЕМОНОЛОГІЇ В ПРОЗІ МИКОЛИ ГОГОЛЯ І Ю. АНДРУХОВИЧА: ДІАЛОГ РОМАНТИЗМУ І ПОСТМОДЕРНІЗМУ

Демонологічний ареал мотивів художньої літератури (чорт, сатана, упир, лісовик, русалка, мавка) генетично коріниться у фольклорі, який виступає репрезентантом міфічного мислення та культурної пам’яті кожного народу і в колективному підсвідомому часто виринає на рівні архетипних образів.

Мистецькою епохою, чиє обличчя чи не найбільше повернене у бік фольклору і демонології як його провідного мотиву, є Романтизм, представники якого особливо акцентували саме на національній міфології. З точки зору міфу, демонічні істоти виступають втіленням всезагального зла, смерті та хаосу, проте в літературі кінця XVIII – 40-і рр. XIX ст. непоодинокими були явища змалювання ірреальних образів в іронічно-гротескному, карикатурному світлі  (Гофман, гротескні оповідання Е.По, М.Гоголь), коли інферно художньо трансформувалося в “чортівщину”.

Сатирично-пародійна карнавальна естетика сучасної літератури також не залишає поза увагою демонімікон, що пов’язано зі станом людини постмодерну: межі між добром і злом, життям і смертю, істиною та фальшю розмиті; постмодерна чуттєвість не знає нічого, окрім передесхатологічного очікування в стані пост-кінця Світу (в українській літературі таким може вважатися Чорнобиль). Власне іронія та самопародія під маскою літературної блазенади  доруйновують рудиментальний поділ між сакрумом та профанумом, в чому й корениться “фривольне” відчитування  демонології.

Зв’язок між постмодернізмом та романтизмом виростає зі спільності окремих філософських моментів кожної з цих епох (якщо, звісно, постмодернізму взагалі властива якась філософія): повернення від раціо до міфу, акцент на ірреальності та суб’єктивності, зосередженість на станах божевілля та роздвоєння. Обґрунтовуючи теорію про безперервний колообіг та взаємочергування у світовому мистецтві модернізмів та постмодернізмів під масками різних культурних епох, Д.Затонський зазначає, що романтизм “виявився (…) явищем все-таки “постмодерністським”, навіть більше, медіумом одного із найбільш характерних ідеологічних відкочувань людської історії”, для прикладу наводячи такі категорії, як “анархія”, “хаос”, “синтез абсолютних істин”, адже внутрішньо романтизм “фатально дезорієнтований”… [6, с.158]. Та й тезу У.Еко про те, що “у будь-якої епохи є власний постмодернізм”
, переконливо ілюструє творчість Рабле, Сервантеса, Котляревського, а почасти й М.Гоголя. 

У романах-менніпеях Ю.Андруховича серед численних пастишів,  алюзій та ремінісценцій “виринають” Е.Гофман, І.Котляревський, А.Шаміссо, Е.Хемінгуей, Д.Джойс, У.Еко та ін., але найчастіше крізь тексти просвічується “містична” творчість М.Гоголя та М.Булгакова, що відзначає і сам Патріарх Бу-Ба-Бу:  “Коли … називають мене кимось на кшталт булгаковця, – зауважує Ю.Андрухович у  автобіографічному романі “Таємниця”, – то я відповідаю, що це не зовсім так, що насправді я не булгаковець, а це ми з Булгаковим гоголівці”
. Спорідненість художніх світоглядів у тріаді Гоголь – Булгаков – Андрухович пов’язана із культивуванням демонології не просто як плідного провідного мотиву творчості, а й власного світовідчуття, що в двох російськомовних авторів навіть проявлялося в особистому метафізичному досвіді.

Ранню творчість М.Гоголя (“Вечори на хуторі біля Диканьки”, “Миргород”) та романи Андруховича (т. зв. трилогія: “Рекреації”, “Московіада”, “Перверзія”) споріднюють містифікації (образ Рудого Панька, підкинені документи Перефецького та ін.), естетика карнавальності та народної сміхової культури (за теорією М.Бахтіна), травестія, а також присутність у творчому світогляді обох авторів містики та фантасмагорії як засадничого принципу творення мистецької дійсності
, саме тому дослідники карнавального прозопису Ю.Андруховича відзначають спорідненість його художньої системи із творчістю М.Гоголя
.

Гоголівська спроба виставити диявола в світлі народно-сміхової культури є способом боротьби із ним, адже “чорт – заперечення Бога, а отже, і заперечення безкінечного, заперечення всякого кінця і начала” [13, с.213], заперечення самої людини, і саме тому в більшості ранніх оповідань  М.Гоголя зла сила пошивається в дурні і змушена працювати в амурних справах на користь героя, парубка-зуха. Так Левку (“Майська ніч, або Утоплена”) за допомогою русалки таки вдається засватати Ганну, коваль Вакула (“Ніч перед Різдвом”), осідлавши чорта, привозить для Оксани черевички із самого Петербурга; Грицько підплачує цигану, який знається із нечистю, в результаті чого також отримує своє. 

Подібна інтерпретація образу чорта як дрібного шкідника суголосна народним уявленням українців про те, що “чорти виходять не такі лихі й страшні, як їх показує християнство”, більше того, вони “веселі, жартовливі, танцюристі, реготуни, люблять дуріти (…), підводячи чоловіка, як кажуть, під монастир, але ніколи не шкодять серйозно” [9, с. 93]. Та й анімалістична зовнішність гоголівського чорта (свиняча або собача мордочка, яка “закінчувалась, як і в наших свиней, кругленьким п’ятачком”, хвіст, “такий гострий та довгий, як теперішні мундирні фалди”, ріжки, цапина борідка) свідчить про його приналежність до низької міфології і виконана цілком у дусі романтичного гротеску.

Тяжіючи до карикатурності Гофмана і відтворюючи фантастику побутового життя, Гоголь проявляє при цьому “міфічну інтуїцію”, що було проілюстровано О.Лосевим [8, с.41]. Так у “Вечорах…” міф витворюють не самі чорти, відьми, утоплені, а ставлення до них інших героїв в людській природі і взагалі сприймання всієї дії як можливої, адже “для міфічної свідомості (…) міф зовсім не є ні казкове буття, ні навіть просто трансцендентне” [8, с. 40]. Тому реципієнт і відчитує політ Хоми на старій чаклунці як реальність, дивлячись на все “міфічними очима”. Прогулянка із відьмою, під час якої спудей Брут “відчував якусь пронизливу, якусь млосно-страшну насолоду” [4, с.350], маскує ідею демонічного еротичного зв’язку, що “стає сильною деструктивною пристрастю, яка, як пояснює Н.Фрай, діє супроти вірности і руйнує того, хто нею володіє” [10, с. 158]. Такий зв’язок, символізований відьмою, водночас є ініціацією Хоми, посвятою у існування інфернального простору, що і призводить до його загибелі.

“Страшна помста” та “Вечір напередодні Івана Купала”, на відміну від попередніх творів, мають готичний присмак і є прикладами власне міфологізму в літературі, відображаючи циклічність буття, хтонічні архетипи, силу потойбіччя в образах уже не смішних, а страшних і навіть небезпечних, хоча не це є визначальним у міфологізмі Гоголя, адже міф і метафізика поняття не тотожності, “міфічним є спосіб зображення речі, а не сама річ по собі” [8, с. 63].

 З пункту бачення міфічної свідомості в “Страшній помсті” віддзеркалено амбівалентність буття: реальне та трансцендентне втілюються в інфернальній сутності чаклуна (уособлення Сатани), який має здатність вночі викликати душі. Бажання Данила закохати у себе власну доньку Катерину та зробити її своєю дружиною витлумачується як натяк на інцест, що акумулює в собі не тільки міфологічне значення нового народження, а й розгортається у неміфологічній морально-естетичній площині: для підкреслення гріховної межовості чаклуна як антагоніста Бога. Маскулінність ворожбита, репрезентуючи раціональне, активне, агресивно-войовниче начало, сугерує ідею Танатосу як всесвітнього хаосу та смерті. Відповідно беззахисна Катерина, уособлюючи Ерос, в дуальній опозиції протиставляється батьку як почуттєве, пасивне та жертовне. Таким чином, оповідання виявляє причетність до міфу як на вербальному, так і невербальному архетипному рівнях, повніше відчитуючись через імпліцитні смислові відношення. 

М.Гоголь, як і Ю.Андрухович, в змалюванні аномальних образів оминають ангелофанію, чи, як її називає Н.Фрай, апокаліптичні мотиви, протиставляючи мотивам демонологічним [10, с.149]. Бог відсторонений як від карнавальщини Диканьки та Сорочинського ярмарку М.Гоголя, так і від Венеції та Свята Воскресаючого Духу Ю.Андруховича. Натомість демонімікону протиставляється не сакрум як духовне начало та втілення Абсолюту, а окремі ритуальні предмети, як-от ікона чи хрестик: “чорт пчихав і кашляв, коли він [Вакула] знімав з шиї кипарисний хрестик і підносив до нього. Навмисне піднімав він руку почіхати голову, а чорт, думаючи, що його збираються хрестити, летів ще швидше” [4; 127]. Ідея негації, знеприсутнення Бога не просто не обтяжує героїв, а й  сприяє їхній гріховній інерції, залишаючи всю художню дійсність твору як поле діянь нечистої сили. Спрофанованість інфернальних образів у творчості М.Гоголя та Ю.Андруховича розкривається в думці мислителя М.Маффесолі: “на місце Бога Біблії, який каже нам прагнути досконалости” він пропонує як альтернативний варіант “бога театру, що поєднує в собі почуття драми життя з втечею у світ шаленства і дурману” [5, с. 31].

Демонологічні образи романістики Ю.Андруховича менш тяжіють (на відміну від М.Гоголя) до фольклорної основи: якщо в “Вечорах …” чорт – анімалістичний, то в “Рекреаціях” та “Перверзії” це – панок європейського штибу, як, наприклад, Попель, “громадянин Швайцарії, доктор медицини”, який словами, що “не є молодий і не є старий” а “я вічний” [3; 19] себе видає, чи “сам Мессір”, професор ді Казаллегра, що знав “папу Олександра ІІІ і Фрідріха Барбароссу. І святого Марка, Євангеліста. Я маю право називати себе старим, як світ…” [2, с. 67], та й у “Дванадцятьох обручах” диявола-чорта репрезентує підприємець Варцабич. Постмодерна інтерпретація Ю.Андруховича в руслі літературного карнавалу “європеїзує” Сили зла, подаючи їх у антропоморфізованих образах заможних довгожителів (якщо не безсмертних). Саме Янус Марія Різенбокк (прізвище перекладається, як “цапище”) із дружиною Адою (чи не від слова “ад”?) привозять у Венецію Стаха Перфецького, цього власника “сорока імен та деяких інших сумнівних вартостей як духовного, так і матеріального кшталту…” [2, с. 297]. Подібну функцію виконує і Попель, доставляючи українських поетів, Гриця Штундеру і Юрка Немирича, на Свято Воскресаючого Духа до Чортополя. Це вже пізніше автор подасть доктора в його справжньому обличчі, коли той в чернечій рясі і в повернутій навспак єпископській митрі чинитиме сатанинську месу, де в молитві згадає чи не всі ймення сатани.

У Ю.Андруховича статус представників демонології характеризується й певною ієрархічністю, подібною до представленої М.Булгаковим у “Мастері і Маргариті” (первісна назва – “Євангеліє Воланда”). От тільки Андруховичів Монсиньйор, на відміну від Воланда, залишається поза кадром, виступаючи опосередковано в ролі адресата Адиних, Різенбоккових та ін. звітів і доносів на Стаха. Роль свити та підлеглих Монсиньйора виконують Казаллегра та Драпертутто, вже в самій портретній характеристиці та описі рухів останнього проскакує його приналежність до чортівського поріддя: цей “маленький зворохоблений італієць непевного віку, під вусом, можливо, наліпленим, і з безконечним папіросом у кутику вуст”, “рухливий і вертлявий” [2, с. 58], то він “висловився … і відлетів далі” [2, с. 59], він же “метеорно проскакує час до часу там і овам” [2, с.61], “вискочив перед них яко чортик” [2, с.63]. Та й у “Таємниці” не все “чисто” зі змістифікованим журналістом-співрозмовником автобіографічного героя, який, власне, і має провести останнього у потойбіччя для зустрічі із померлим батьком на Тойфельсберґу, Чортовій горі в околицях Тойфельсзеє, Чортового озера.

В центрі кожного роману Ю.Андруховича розгортається подія, яка має яскравий присмак “балу в сатани”, щоправда замаскований карнавалом – Свято Воскресаючого Духу та бал спеціально для Немирича на старій Віллі (“Рекреації”), бенкет членів ЦК у московському підземеллі (“Московіада”), святкування завершення конференції “Посткарнавальне безглуздя світу: що на обрії?” (“Перверзія”). В квазіреалістичній дійсності  “Рекреацій” на одному з таких балів Юрка Немирича поміж іншим збивали з пантелику “примарні рухи його партнерів, ця мертвотна блідість їхніх облич, ця кров, що запеклася в кутиках їхніх вуст…” [3, с.75]. Гра в карти героя із цими “чортопільськими снобами” на Віллі з Ґрифонами нагадує центральний епізод “Пропалої грамоти” М.Гоголя, проте якщо гоголівський герой виступає на рівних із нечистю, час та її перехитрює і таки домагається свого, то Немирич розуміє, що все серйозніше, що “гра ця – не просто гра, що гра йде на його життя” [3, с. 75].
З дією інфернальних сил тісно пов’язаний образ лабіринту в романах Ю.Андруховича, який в постмодерній літературі відчитується як семіотичний код. Герой блукає Венеційським будинком, московськими підземеллями чи Віллою з грифонами у пошуках виходу, натрапляє на власні віддзеркалення, з якими провадить цікаві бесіди, долає перешкоди, та в результаті натрапляє на центральну частину лабіринту, де відбувається карнавальне “шаманство”. Подібне завершення блукань нагадує проникнення у інфернальний вимір або сходження у підземне царство мертвих. Стах Перфецький, будучи присутній при нічній церемонії “переходу Барона в летальну субстанцію“ і приведення “ним (Бароном) новоявленого Князя до стану сили і величі, споглядає, як колишні учасники конференції перетворилися на суккубів, джиннів, духів, а гості балу – на кавалькаду “лемурів та єхиден та сирен та восьмиоких драконів та мантікор з ляцертінами” [2, с.273]. Так само Отто фон Ф. після довготривалого блукання московськими підземеллями, потрапляння у руки кдб-істів, втечі, відвідування таємного бенкету ЦК намагається потрапити в зал, де колишні політичні “покойнікі совєтуються”, і в розмові із вахтером (спародійований міфічний Мудрий Старець) підозрює, що пропуск потрібен саме від Сатани. Так у “Московіаді” образ нечистої сили екстраполюється на політиків, виявляючи причетність до постколоніального сприйняття світу, коли крах імперії тотожний малій апокаліпсі, яку намагаються відвернути колишні вожді. Цікаво, що “тіньовим головуючим у цьому царстві тіней” був Анатолій Іванович, яки мав одне скляне око, що є прямою алюзією і до образу Воланда і Диявола взагалі.

І в М.Гоголя,  і в Ю.Андруховича присутній мотив збагачення за допомогою нечистої сили, проте жодні позірні статки не приносять щастя, Басаврюк “не хто інший, як сатана, що прийняв людську подобу” (“Вечір напередодні Івана Купала”) [4, с.55] дає Петрові казанки із золотом, проте згодом “одні биті черепки лежали замість червінців” [4, с.55], так само і викопаний скарб перетворився на помиї (“Нечисте місце”). Подібно до того, як у М.Булгакова банкноти, що посипалися на москвичів у театрі, стають звичайними папірцями, у Стаха диявольські гроші теж перетворюються на непотрібний дріб’язок. Тобто в своїй глибинній сутності вірування про те, що нечиста сила має на меті тільки обдурити людину, виставити її в світлі жалюгідності (як спосіб помсти Богові) залишається неторканним.

Модернізм (який наслідував романтизм) та постмодернізм за світосприйняттям антиподи: “перший так чи інакше прагне створення Земного Раю, а, отже, якось-то в Рай цей все ж вірить, інший, навпаки, взагалі і зі всіма витікаючими звідси наслідками, не вірить”  [6, с.133]. Саме в цій тезі криється ключ до розуміння принципів спілкування героїв із нечистю у Гоголя та Андруховича. Якщо герої Гоголя користають зі спілкування із нечистою силою (здобувають кохання, золото, прагнуть безсмертя), то Стах Перфецький не хоче безсмертя не тому, що може занапастити душу, а тому, що просто не хоче, можливо, не вбачаючи в ньому цінності: “лише Перфецький, печальний у своїх окулярах, не біг нікуди. Не прагнув безсмертя, чи що?” [2, с. 272]. Така несподівана кінцівка фаустівського мотиву, обіграного Ю.Андруховичем, відображає ситуацію постмодерної свідомості, адже Діоніс (протиставлений Христу) у дусі Мішеля Маффесолі “відкидає міщанський спосіб існування, який був своєрідним взірцем модерної епохи. Племінна спільнота для нього ближча, ніж сімейний затишок, а шаленство оргії – властивішим від холодного розрахунку” [5, с. 30]. 

І все-таки романтизм Андруховича проявляється в тому, що любов мусить перемогти. Як і Маргарита Булгакова, Ада,  “улюблена Монсиньйорова учениця”, врешті відмовляється від співпраці-договору із дияволом, заявляючи: “я виходжу з Пірамід і з-під Монсиньйорової опіки, й – понад те – від Монсиньйора усім серцем відрікаюся” [2; 281], що спричинене зустріччю із Перфецьким. В будь-якому випадку, під маскою постмодерного блазня ховається романтик, який відчуває тугу за втраченим раєм, так само і Стах, він же Орфей, щоразу наново проживає свою найбільшу любов, образ померлої коханої (прообраз Еврідіки). 

Про те, що “однією із центральних тем демонічної образності є пародія”, писав і Н.Фрай [10, с. 156], а в постмодерній свідомості вільне загравання із демонологічними силами частково споводоване нігілізмом ніцшеанської тези про смерть Бога, а пізніше – із уявленнями Рорті про світ, в якому немає Бога. Саме звідси випливає і розмитість системи дуальних правічних протиставлень на зразок добро – зло, що й детермінує з’яву образів на кшталт Гренуя (“Запах” П.Зюскінда), який, на думку Д.Затонського, виступає пародією на диявола і Бога водночас [6, с. 78].

Отже, художня рецепція демонології в романтичному малому прозописі Гоголя та постмодерно-романтичній романістиці Ю.Андруховича споріднена через естетику народно-сміхової культури, травестування та карнавалізацію, спільними також виступає мотив фаустівської угоди, “відстороненість Бога” та ін. Проте, не зважаючи на співзвучність у типах відображення демонології, романтична та постмодерна чуттєвість по-різному її сприймає: якщо романтик шукає через зв’язок із нечистою силою матеріальної вигоди чи кохання, а узагальнюючи – прагне до ідеалу, то постмодерний герой тільки констатує його відсутність, як печальний Стас Перфецький посеред “посткарнавального безглуздя світу”.
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В. Д. Поліщук
ГОГОЛЕЗНАВЧІ СТУДІЇ ПАВЛА ФИЛИПОВИЧА

Вельми глибокий, авторитетний знавець літератури західноєвропейської, російської, а дещо згодом – і української, талановитий поет і перекладач Павло Филипович (1891 – 1937) ніяк не міг обійти увагою „гоголівської теми” у своєму літературознавстві. Не міг із цілого ряду причин, пріоритет яких не так і легко визначити. Хтозна, чи у благопристойній родині сільського священика Петра Андрійовича Филиповича, Павлового батька, мовилося про родоводи, але ж, як пишеться в одній зі статей про Филиповича, „існує версія, що по материнській лінії Филиповичі ведуть свій рід від знаменитих Гоголів-Яновських. Мати поета Марія Іванівна Филипович – донька Івана Гордієвського і Ольги Яновської – була родичкою відомого київського лікаря-терапевта Феофіла Гавриловича Яновського, предки якого – Гоголі-Яновські” [1, с. 6]. Тож такий біографічний сентимент цілком допустимий.

Інші „причинки” неминучої уваги Филиповича до Гоголя вже ближче стоять біля власне науки. Обставини, передовсім суспільні, складалися так, що Филипович як філолог і літературознавець виростав і формувався на класичній російській літературі передпушкінської й пушкінської пори, до якої цілком природно відноситься і творчість Гоголя. Як етапи наукового зростання літературознавця згадуємо елітну Колегію Павла Галагана й історико-філологічний факультет Київського університету ім. Св. Володимира. І там, і там працювала вельми авторитетна професура, досвід якої не міг бути неврахованим здібним учнем і студентом Филиповичем. Особливо в цьому контексті слід виокремити філологічний семінар професора В. Перетца, який діяв у Київському університеті в 10-х роках ХХ століття і з середовища якого вийшла ціла плеяда світил української й російської гуманітаристики, а передовсім літературознавства: Іван Огієнко, Варвара Андріанова, Сергій Маслов, Леонід Білецький, Микола Гудзій, Олексій Баранников, Михайло Драй-Хмара, звісно ж, Павло Филипович... Саме на університетські й „семінарівські” роки припадають перші серйозні зацікавлення Филиповича літераторознавством. Він береться і глибоко досліджує творчість Є. Баратинського (результат – монографія і ряд статей у періодиці). Вже з перших досліджень окреслилися характерні риси Филиповича-науковця, які надалі тільки розвинуться й утвердяться і які певною мірою проявляться і в його гоголезнавстві – окрім виняткової працьовитості, ще – виняткова, енциклопедична ерудиція як наслідок дуже грунтовного і майже всеохопного опрацювання джерельної бази, архівних відомостей, періодики, рукописних варіантів; доказовість, наукова сумлінність, коректна полемічність тощо. Пізніше одна з діаспорних дослідниць слушно зауважувала, що „Филиповичеві наукові праці розкривають не тільки його погляди на літературні явища, а й струнку структуру його мислення, в якому більше ідей, ніж інтуїції, більше доказів, ніж емоцій, більше реальних суджень, ніж образності. Филипович дуже конкретний. Він не любить загальних розважань, він строго дотримується матеріалу” [2, с. 249].

Увагу Филиповича до творчості Гоголя „програмувала” й методологія вченого, опанування розмаїттям якої припадає на перетцівський семінар. Про методологію філологічного семінару В. Перетца написано немало, у т.ч., саме стосовно П. Филиповича, й автором цих рядків [див.: 3, с. 151 – 154]. На семінарі формувалася передовсім філологічна метода, але, щоб опанувати нею, семінаристи належним чином знайомилися з усіма іншими методологіями в літературознавстві, знаними на той час. Павло Филипович вельми толерантно ставився до різних дослідницьких методів, визнаючи „право на наукове життя” кожного з них, сам у своїй літературознавчій практиці не цурався жодного, як жодного й не догматизував. Поряд із цим, як слушно зазначає один із сучасних дослідників, „майбутні „неокласики” М. Драй-Хмара, О. Бургардт, П. Филипович наполегливо шукали власну наукову модель знання, не задовольнившись тим, що одержали на семінарі” [4, с. 67].

У власній літературознавчій практиці 20-х років Павло Филипович найбільше вдавався до порівняльно-історичного методу, про що й сам писав у передмові до книжки своїх студій „З новітнього українського письменства” (1929), зокрема відзначаючи, що цей метод „може дати чимало корисного для сучасного українського літературознавства”, що „порівняльні студії поширюють наш обрій, виводячи українське письменство з вузьких національних меж і з’єднуючи його з творчістю інших народів” [цит. за: 5, с. 560]. Активне й результативне користування „порівняльною методою” зробило П. Филиповича одним із фундаторів української літературознавчої компаративістики ХХ століття. Оскільки ж у його компаративістиці багато місця займали українсько-російські (чи навпаки) порівняльні студії (статті „Забуті рецензії 40-х років на Шевченкові твори”, „Шевченко і декабристи”, „А. Майков про Шевченка”, „Шевченко і Плєщеєв”, „Пушкін в українській літературі”, „Український елемент у творах М. Лєскова” та ін.), то Филиповича з повним правом можна назвати й дослідником „українського сліду” в російській літературі. Додамо хіба, що компаративні літературознавчі пріоритети Филиповича логічно вписувалися в „неокласичну модель культури” (Я. Поліщук), сутнісні тези якої були викладені у відомій полемічній статті М. Зерова „Ad foutes” та в деяких інших матеріалах. Дуже природно, отже, що творчість Миколи Гоголя стала одним із ключових об’єктів Филиповичевої дослідницької уваги.

Перу Павла Филиповича належить три матеріали „на тему” Гоголя, а також ціла низка покликань до гоголівського мистецького досвіду в ряді інших, „не-гоголівських”, розвідок, одначе й вони додають цікавих штрихів до розуміння рецепції Гоголя авторитетним українським дослідником. Із трьох згаданих „гоголівських” матеріалів – два за жанром – рецензії. Перша у хронологічному порядку – на книгу Васілія Гіппіуса „Гоголь” [6], друга – на перевидання повісті Гоголя „Тарас Бульба” в українському перекладі [7]. Найбільша ж і найзмістовніша розвідка – „Українська стихія в творчості Гоголя” була написана 1927 року як передмова до „Вибраних творів” М. Гоголя (К.: „Книгоспілка”, 1927) і тут аналізується за іншим виданням [8]. Принагідно зауважимо, що Филипович мав намір написати ще принаймні дві розвідки „на тему” Гоголя, зокрема про „Тараса Бульбу” („йому згодом буде присвячена спеціальна стаття”, – писав Филипович [8, с. 249]) і про „побутові повісті з життя українських панків (про них треба б окремої статті)” [8, с. 248], але ці задуми вочевидь не реалізувалися.

Кожна з Филиповичевих публікацій починалася констатацією тогочасної ситуації в царині гоголезнавства, і, зважаючи на доконечну обізнаність ученого зі станом справ, про які він брався писати, і на його наукову сумлінність, довіряти цим констатаціям варто. Так от, обидві рецензії Филипович починає зі здивування від очевидної неуваги до творчості Гоголя у 20-х роках, коли навіть сімдесятип’ятилітні роковини смерті письменника (1927 р.) викликали „лише звичайні газетні статті” [7, с. 180]. „В той час, – нотує Филипович, – як про Пушкіна, Тургенєва, Достоєвського та инших першорядних письменників з’являється щороку багато ріжних розвідок, иноді досить цінних, Гоголь мало звертає тепер на себе увагу дослідників, не дивлячись на те, що вплив його на новітню російську белетристику позначився виразно (А. Бєлий, Сологуб, Ремізов і инш.). З боку українських істориків письменства після колишніх міркувань про те, „чий” був Гоголь, справа дослідження далі не пішла” [6, с. 168 – 169]. Майже суголосні рядки пише Филипович і через два роки, в іншій рецензії, хіба що додає сутнісно інших оціночних штрихів самому Гоголю і його літературному контексту: „Це дивно, але не можемо заперечувати: ...майже не викликає тепер інтересу дослідників основоположник нової російської прози, письменник, що безперечно мав значний вплив і на розвиток української літератури...” [7, с. 179 – 180].

Павло Филипович не вважав науково перспективною полеміку на тему – „чий” Гоголь, у нього була чітка позиція в цьому питанні, означена вже у щойно цитованому. Він добре знав історію проблеми, давав їй власну цілком конкретну оцінку, осмислював же Гоголя в контекстах і української, і російської літератур („Не спиняючись тут на спробах колишніх „общерусів” прикладом Гоголя підперти єзуїтську аргументацію проти розвитку українського художнього слова, не будемо стежити й за тим, якою критичною зброєю українські публіцисти та історики літератури обороняли Гоголя від цілковитої „анексії” з боку прихильників „єдиної” літератури” [8, с. 230]). Що ж до причини суперечок на тему „чий” Гоголь, то Филипович зазначав, маючи на увазі й „нестале” чи „недомовлене” ставлення до Гоголя, яке спостерігалося в українському культурному процесі, що привід для всього цього „дав сам письменник (тобто, Гоголь – В.П.), висловившись про себе: „... я сам не знаю, какова у меня душа – хохлацкая или русская” [8, с. 230].

Перш ніж продовжити аналіз Филиповичевої „концепції Гоголя”, мовимо кілька узагальнюючих слів про вказані рецензійні публікації. Монографію В. Гіппіуса „Гоголь” Филипович оцінює цілком позитивно й доволі високо, сподіваючись, що вона може „відновити інтерес дослідників до письменника, що мав (і має) таке велике значіння і для російської, і для української літератури” [6, с. 170]. Цілком очевидно, що Гіппіусова рецепція Гоголя була якщо не суголосною, то вельми близькою до Филиповичевої. Це, скажімо, видно з тої частини рецензії, де йдеться про „впливи на Гоголя”, про ті чинники і явища, котрі формували естетичний світ великого письменника. Тут зауважено й на впливах західних романтиків і романтиків української традиції, комедійних зразків. Закид же В. Гіппіусу рецензент робить той, що автор монографії не дав належної характеристики періодичним виданням, які друкували українські твори і „твори з українськими сюжетами в російських журналах 20-х років”, і що періодика ця виходила в Україні, у Харкові. Тут називаються видання „Украинский Вестник”, „Украинский Журнал”, „Украинский Альманах”. Принагідно скажемо, що Филипович був дуже фахово і глибоко обізнаний з періодикою ХІХ – поч. ХХ століття і тут епізодом означив свою ерудицію.

Інша рецензія стосувалася не стільки перекладу „Тараса Бульби”, хоч і цей аспект не був упущний, скільки вступної статті до повісті – „Трагедія Миколи Гоголя”, написаної відомим критиком 20-х – поч. 30-х років Феліксом Якубовським, зауважимо, яскравим представником т. зв. „марксівської” критики. Филипович доволі різко пише і про недостатню обізнаність Ф. Якубовського з доступною гоголезнавчою лектурою, і про очевидну спрощеність застосованої „соціологічної аналізи”, яка подеколи скочується до видимої вульгаризації ряду проблем у гоголезнавстві, і в площині біографічній, і в питаннях аналізу окремих літературних явищ. Позитивом у передмові Ф. Якубовського Филипович називає те, що критик „подав основні відомості” про „український елемент” у творчості Гоголя, хоч і не подав цілком доречної і потрібної тут, на думку рецензента, інформації: „... чому не відзначено навіть, що „Тарас Бульба” має дві редакції, великою мірою відмінні?” [7, с. 182]. Останнє зауваження вельми цікаве, Филипович тут не розгортає власного бачення й оцінок того, – як, коли, чому Гоголь посутньо відредагував первісний варіант своєї знаменитої повісті („Дві редакції „Тараса Бульби”, – пише Я. Поліщук, – створюють прецедент до опозиції Гоголя щодо самого себе – ідеологічної настанови супроти художньої вартості й світоглядної адекватності” [4, с. 41]. Тут же сучасний дослідник проводить зіставний аналіз двох редакції „Тараса Бульби”). Ми вже знаємо, що Филипович мав намір написати окрему розвідку про „Тараса Бульбу” й, очевидно, мав висловити свої судження щодо причин і семантики двох редакцій повісті. Тут же, в рецензії, Филипович через зіставлення двох варіантів (М. Лободовського і М. Садовського) перекладів українською мовою одного й того ж уривка повісті „Тарас Бульба” (явно – з другої, „імперської”, редакції), думається, мовить не лише про стилістичні якості перекладів, але й виразно демонструє „імперський” (в оригіналі) й „автономістичний” (у перекладах) дискурси твору.

Семантика ж третьої, найбільшої і найзмістовнішої, розвідки Филиповича добре зрозуміла вже з її назви – „Українська стихія в творчості Гоголя”. Вже на початку статті дослідник зауважує, що „Гоголева проблема для історика українського письменства складається з двох питань: 1) український елемент в творах Гоголя, 2) вплив Гоголя на розвиток українського письменства” [8, с. 231], свідомо звужуючи проблематику своєї розвідки до осмислення першого з питань. Семантику другого ж Филипович теж дуже добре розумів (зокрема, цілком поділяючи думку М. Драгоманова, який писав, що „... ні М.Вовчок, ні Нечуй не мислимі без Гоголя”), як розумів і діалектичну єдність означених ним двох основних завдань українського історика літератури в гоголезнавстві: „Немає сумніву, що безперечно значний вплив Гоголів на розвиток української літератури пояснюється саме наявністю української стихії в художній спадщині автора „Тараса Бульби”, що її сприймали наші письменники органічно, а не як плід, що зріс на чужому грунті” [8, с. 231].

Та ж діалектика диктувала потребу з’ясувати природу „української стихії” в Гоголевій творчості, й заслуги Филиповича в тому, що він дуже сумлінно й системно підійшов до наукового осмислення означених завдань і проблем. Будучи добре обізнаним із досягненнями гоголезнавства у ХІХ – на поч. ХХ ст., володіючи інструментарієм різних дослідницьких методологій („школа” В.Перетца!), зокрема методів біографічного, культурно-історичного, формального, психологічного, не кажучи вже про улюблений порівняльний, Павло Филипович і береться „конструювати” систему, яка сформувала „українську стихію” у творчості Миколи Гоголя. Цій проблематиці присвячена левова частина Филиповичевої статті. М’яко обходячи загрози вульгарного соціологізму, який почав проростати в „марксівському” гоголезнавстві 20-х років, Филипович доволі точно й тонко оцінює можливий вплив домашнього кибинецького середовища (творчість Гоголя-батька, домашній театр Д.Трощинського), ліцейних років у Ніжині й раннього петербурзького творчого досвіду. Власне, ці етапи життя Гоголя широко досліджувалися й до Филиповича, Павло Петрович ті джерела добре знав, тому в своїй розвідці акцентував увагу передовсім на живучості національного первня у світогляді і світовідчутті Гоголя. Филипович зауважує на невпинному зростанні „процесу денаціоналізації” в суспільстві взагалі й частково в Гоголя зокрема, одначе стверджує, що „в ніжинський період цілковитого одриву Гоголя від українського слова не помічаємо” [8, с. 232]. Те ж можна сказати і про перші петербурзькі роки Гоголя (Филипович тут цитує відомий Гоголів лист до матері з приводу етнографічних відомостей та аналізує явище „української школи” в російській літературі 20 – 30-х років ХІХ ст.: Нарєжний, Сомов), чогось посутньо нового – саме в цій частині – порівняно з відомим у його час, здається, і не додає, а „просто” називає ці явища як складники явища загальнішого – отої самої „української стихії”, її генези і природи. Та ще, додамо, зі свого боку вибудовуючи „неокласичну модель культури”, цілком суголосну відповідним баченням історії української літератури іншим „неокласиком”, Миколою Зеровим [див.: 9, с. 100 – 107]. Филипович сам відзначає дослідженість впливів на Гоголя українського фольклору (народної пісні, історичного епосу), міфології, демонології, української барокової літератури ХVII – XVІІІ ст., вертепу тощо.

Що особливо цінне й багато чим відкривавче на його час у Филиповичевій системі впливів на Гоголя, то це детальний аналіз ремінісценцій з нового українського письменства в Гоголевих „малоросійських” повістях. Ідеться, передовсім, про І. Котляревського й – особливо – П. Гулака-Артемовського. Филипович демонструє не тільки досконале знання текстів, уміння проводити порівняльний аналіз, а й ефективне залучення, сказати б, джерельного (у т.ч. архівного) й літературознавчого (у т.ч. з інших літератур – польської, німецької) контексту. Вельми показовий у цьому сенсі аналіз Филиповичем запозичень Гоголем з „Енеїди” І. Котляревського [див.: 8, с. 240 – 242] і з творчої практики П. Гулака-Артемовського, зокрема, скажімо, „мотиву продажу душі чортові” й образу самого чорта. Демонструючи глибоку ерудицію, Филипович у заочній полеміці з судженнями А. Бема й В. Виноградова щодо фольклорного походження цього „рогатого” образу в Гоголя, цілком аргументовано доводить ремінісцентний вплив літературний, а саме – Гулака-Артемовського. „Але вся аргументація А. Бема й В. Виноградова одпала б, – пише Филипович, – коли б вони знали те, чого від данського дослідника (згадується тут версія данця Стендера-Петерсена щодо „німецького одягу” гоголівського чорта – В.П.) можна і не сподіватись, а саме – українську літературу. В. Гіппіус згадував „Твардовського” у зв’язку з оповіданням „Згублена грамота”. Треба цю баладу Гулака-Артемовського згадати й у зв’язку з образом чорта в „Ночі проти Різдва”, зазначивши наперед, що це балада – не оригінальна, а переклад якраз одної обробки легенди про Твардовського, саме відомої балади Міцкевича „Pani Twardowska” [8, с. 243 – 244]. Досконалою аргументацією відзначається й полеміка Филиповича щодо походження „розповідної манери Гоголевої в „Вечерах” і практики літературної містифікації – передмови „від Рудого Панька”. На противагу судженням В.В. Виноградова, який бачив тут впливи „Стерна й Вальтера Скотта”, Филипович дуже доказово доводить, що Гоголева передмова (наприклад, на відміну від передмови до пушкінських „Повестей Белкина”) „являє собою типовий зразок живої „усної” розповіді з різноманітними артикуляційними рухами, і веде свою генезу не лише від усної словесності – анекдоту, казки й т.ін., а й від „післямов” Гулака-Артемовського до своїх творів, друкованих в харківському журналі „Украинский Вестник” (1818 – 1819)...” [8, с. 246].

Врешті-решт, обстоюючи органічність типологічних паралелей Гоголевих „Вечорів” і „Миргорода” „не тільки з народною піснею, казкою та вертепом, а й з новою українською літературою, від Котляревського починаючи”, Павло Филипович вписує ці твори Гоголя в контекст рівночасної йому української літератури, більше того, стверджує, що Гоголь „своєрідно відбив основні напрямки тогочасної української літератури”: етнографічно-побутовий напрямок Котляревського та його наступників; сентиментально-романтичний напрямок, який постав „як реакція проти „котляревщини” і романтичний напрямок. [див.: 8, с. 248 – 249]. Кожен із цих напрямків Филипович переконливо характеризує.

У цій своїй концептуальній гоголезнавчій розвідці Филипович „зечепив” і тему історії у творчості Гоголя, та зробив це мінімально, очевидно, сподіваючись її розгорнути у планованій, але так і не написаній статті про „Тараса Бульбу”.

Отже, Павло Филипович, аналізуючи „українську стиихію” у творчості Гоголя, цілком аргументовано вписує його „малоросійські” твори в контекст українського письменства, солідаризуючись із тезою М. Грушевського про те, що „ми не маємо ніякої причини викидати його (Гоголя – В.П.) з історії українського національного руху, розвою української свідомості” [8, с. 231].

Втім, тема „Гоголь і українська література” знаходить цікаві резонанси і в інших, „не-гоголівських” працях Павла Филиповича. Скажімо, в рецензії на працю професора Василя Сиповського „Україна в російському письменстві” Филипович зауважує на взаємній зацікавленості істориків української й російської літератур до „межової” постаті Гоголя як найзначнішого репрезентанта „українофільства” в письменстві російському 20 – 40-х років ХІХ ст.” [10, с. 378]. Причому цей інтерес незрідка покликаний до з’ясування питань і проблем, пов’язаних не тільки з Гоголем, а й, скажімо, з питаннями стилю, фольклористики і т.д. Наприклад, у статті „Історія одного сюжету („У неділю рано зілля копала” О. Кобилянської)” фрагментарно ідеться про образ цигана, який „допомагає парубкові одружитися таким способом, як в раніш опублікованому Гоголевому оповіданні „Сорочинская ярмарка”. І далі Филипович зазначає, що „Гоголь пішов за традицією українського театру ХVII – XVIII в.в., за вертепом та інтермедіями, але надав своєму образові багато романтичної сили, хмурності, майже демонізму” [11, с. 186]. Далі йде цитата з Гоголя.

У кількох статтях Филиповича епізодично означується тема „Шевченко і Гоголь”. Це трохи дивно, що Павло Петрович, так високо й назагал точно оцінюючи роль і „місію” Гоголя в українській і російській літературах, і, водночас, будучи визначним шевченкознавцем, власне, одним із чільних фундаторів шевченкознавства ХХ століття (відомо близько 30 шевченкознавчих праць Филиповича), лише принагідно (й „заочно”) звів ці дві ключові фігури в історії української духовності. Як правило, Гоголь згадується в контексті аналізу якихось творів чи сюжетів – шевченківських або ж інших авторів. У статті „Поет огненного слова” Филипович епізодично порівнює Шевченкову й Гоголеву візії історії, зазнаючачи, що „уже в ранніх романтичних творах він (Шевченко – В.П.) не просто дає картини старовини, як це бачимо в Метлинського, в Гоголя („Тарас Бульба”), а висловлює тут же свій гострий жаль, свій гіркий плач над сучасним, над недолею України...” [11, с. 36]. Симптоматична оцінка, яку пізніше розвинуть у своїх студіях багато дослідників, скажімо, ті ж Ю. Луцький чи Ю. Барабаш... В іншому матеріалі, рецензуючи монографію Б. Навроцького „Гайдамаки” Тараса Шевченка”, Филипович, означивши твордження автори монографії щодо „високої поетичної техніки” „Полтави” Пушкіна „рівно, як і „Тараса Бульби” Гоголя”, зокрема в сюжетобудові, висловлює подив з приводу неясної позиції Б. Навроцького щодо сюжетних характеристик „Гайдамаків” [див.: 10, с. 97]. Ще раз Филипович „зводить” Гоголя й Шевченка в контексті розмови про „Шляхи Франкової поезії”, зокрема ведучи мову про генезу баладних тем і сюжетів у літературній творчості письменників ХІХ ст., при цьому підкреслюючи „особливий” шлях Івана Франка: „В цілому попередня українська балада мало мало вплинула на двадцятилітнього автора „балад і росказов” – найбільше він використовує, чи то переспівуючи, чи перекладаючи, чужоземних авторів. Хто з українських романтиків торкався сюжетів про русалку, минаючи народні легенди, або Гоголя та Шевченка? – риторично запитує Филипович. – Франко замість цього перекладає баладу молодого Пушкіна (1819) ...” [11, с. 71]. До речі, оцей „трикутник” – Гоголь – Шевченко – Франко з’являються ще в одній розвідці Филиповича, в якій він аналізує ранню драматичну поему Лесі Українки „Русалка” (знову, як бачимо, та ж тема типологічних зіставлень). Тут науковець цитує оціночні Франкові слова щодо названого Лесиного твору, доволі критичні, й висловлює власну позицію, вкотре демонструючи глибоку компетентність: „Можна майже цілком погодитись з цим присудом, з тим обмеженням, що „соціяльні контрасти” виступають, власне, лише в Шевченковій „Русалці”, хоч і там на першому плані, як і в „Утопленій”, слідом за Гоголевою „Майской ночью, или Утопленницею”, мотив „грішної матері...” [10, с. 222].

Особливо яскраво глибока ерудиція П. Филиповича виявлялася в його розвідках про „мандрівні” сюжети, як-от, для прикладу, в розлогій статті „Відгуки Бюргерової „Ленори” в українській літературі”. Виокремимо тут лише невеличкий епізод, цікавий нам з огляду на тему цієї статті. Филипович простежує „слід” „Ленориного” сюжету в перекладацькій спадщині М. Костомарова й цитує з його листа: „... А через тридцять майже років в одному з листів до видавця „Киевской Старины” Т.Г. Лебединцева Костомаров писав (25 серпня 1883 р.): „Я записал от сельской девки две казки – одна есть источник, откуда Гоголь взял остов для своего „Вия”; другая – баллада того же содержания, как „Ленора” Бюргера и „Людмила” Жуковского...” [10, с. 573 – 574].

Тема „Гоголь і російська література” в літературознавчій спадщині Павла Филиповича означилась посутньо менше, але й тут є цілий ряд цікавих його спостережень, здебільшого виписаних тою ж улюбленою порівняльною методою. Продовжити цей аспект аналізу доречно з „межової”, сказати б, міжлітературної ситуації, згадавши зацитований у великій статті Филиповича „Пушкін в українській літературі” уривок з листа Михайла Старицького про те, як швидко розійшлись його (Старицького – В.П.) художні переклади творів російських класиків Крилова й Гоголя [див.: 10, с. 434 – 435], а також міркування про те, щó саме „спокусило” Старицького до перекладу пушкінського вірша „Козак” (власне, українська генеза сюжету) [див.: 10, с. 436].

Филиповичева рецепція „російського Гоголя” фрагментарна. У статті „Забуті рецензії сорокових років на Шевченкові твори” Филипович фіксує неоднозначне ставлення до Гоголевих творів у російському письменстві 30 – 40-х років ХІХ ст., зокрема пише про глузливе порівняння Шевченкового „Гамалії” з „Мертвими душами” Гоголя, а також нотує, що автор того глузливого порівняння Сенковський (редактор „Библиотеки для чтения”) „ставився до Гоголя зневажливо” [10, с. 112]. У статті „Рилєєв і Державін” Филипович, зіставляючи варіанти переспівав одного й того ж вірша (з Анакреона) Рилєєвим і Державіним, зауважує на майстернішому варіанті саме державінського переспіву і при цьому „бере в союзники” Гоголеве судження щодо поетики і стилістики віршів Державіна: „Слог у него так крупен, как ни у кого из наших поэтов. Розъяв анатомическим ножом, увидить, что это происходит от необыкновенного соединения самых высоких слов с самыми низкими и простыми, на что бы никто не отважился, кроме Державина” [10, с. 404]. Филиппович, як можемо судити, був обізнаний із можливостями Гоголя як літературного критика, хоч не акцентує уваги на цьому цікавому аспекті. Можна сказати, „на жаль”, бо ж іпостась Гоголя-критика на той час не була належно оцінена. До слова, сучасний поет і літературознавець Володимир Базилевський у тематичній – „гоголівській” – подачі своїх „Імпресій та медитацій” зауважує, що „Одна грань обдарування Гоголя фактично не зауважена українським пером: Гоголь як літературний критик”. І тут же наводить ряд відповідних мотивацій і цитат з Гоголя-критика, у т.ч. оцінки державінської поезії [див.: 12, с. 310 – 312].

Цікаві „гоголівські” візії Филиповича спостерігаємо в його статті про М.Є. Салтикова-Щедріна, написаній до 100-річчя з дня народження знаменитого письменника-сатирика. На початку статті її автор цитує захоплені слова з Шевченкового щоденника на адресу Гоголя („Гоголе! наш безсмертний Гоголе!..” і т.д.), написані під враженням читання „Губернских очерков”Салтикова-Щедріна, якого Тарас Григорович називає Гоголевим „геніальним учеником” [10, с. 486]. Шевченкова оцінка Гоголя стала тут спонукою й до розгортання деяких міркувань, актуальних у нашій темі. Филипович знаходить логіку порівняння Салтикова-Щедріна з Гоголем – „батьком російської „натуральної школи”, в тому, що Шевченко („людина, що написала „Сон” і „Кавказ”) знав: „за нашого часу неминуче потрібні сатири і про наш середній стан, напівосвічений. Тільки щоб сатира була розумна і шляхетна. Отака, приміром, як от „Жених” Федотова, або „Свои люди – сочтемся” Островського, або „Ревизор” Гоголя” [10, с. 487]. У цій же статті, характеризуючи проблематику й поетику творів Салтикова-Щедріна, Филипович дає опосередковані оцінки й образам гоголівських творів: „Це витвори сміливої аполітичної думки, живого дотепного слова, напруженої емоції. Вони приймають іноді, як це було і в Гоголя, гіперболічний характер, віддають „фантастикою” в обмалюванні людського паскудства, але ж треба пам’ятати слова Салтикова, – продовжує Филипович, – що письменник виводить не тільки ті вчинки, що їх людина робить безборонно, а й ті, що вона безперечноз робила б, коли б уміла або насмілилась. Треба пам’ятати його слова, що „небувальщина далеко частіше зустрічається в дійсності, ніж в літературі” [10, с. 492].

Не менш цікаво, але набагато ширше „присутній” Гоголь у великій Филиповичевій статті „Український елемент в творах М. Лєскова”. Зауважимо, принагідно, що й тут ідеться про письменника, у творчості якого категорія комічного була вельми помітною. Цитуючи Горького, Филипович солідаризується з високою оцінкою Лєскову, якого Олексій Максимович вписує в один ряд із Л. Толстим, Гоголем, Тургенєвим, Гончаровим. Филипович передовсім акцентує увагу на оповідній („сказовій”) манері письма Лєскова, на лексиці його літературних героїв, і саме ці особливості лєсковських творів ведуть генезу від Гоголевих творів „малоросійської” пори. „... В цих українських розмовах різних персонажів з „Печерских антиков” та інших лєсковських творів, – нотує літературознавець, – не треба дошукуватись чистоти та граматичної точности, бо цього й не вимагали завдання певної стилізації та позначена ще від Гоголевих „Вечорів” та инших подібних оповідань традиція більш-менш вільного використовування українського мовного матеріялу на загальному тлі російської лексики” [10, с. 508 – 509]. Ще ширше цю типологічну паралель розгортає Филипович в іншому місці, коли пише, зокрема, і про образи лєсковських творів: „... він подає образи, які або смішать, або зворушують, або й смішать і зворушують. І дуже цікаво занотувати, – продовжує дослідник, – що ці дві тенденції характеризують відомий Лєскову період українського письменства доби Котляревського – Квітки, характеризують ранню творчість найбільшого попередника Лєскова, що культивував і українські сюжети, й оповідальну („сказову”) манеру – Гоголя” [10, с. 527]. Ця ж тенденція продовжується і конкретизується в інших місцях Филиповичевої статті, де характеризуються конкретні твори Лєскова „Некрещенный поп” і „Заячий ремиз” [див.: 10; с. 528, 531]. В останньому, тобто в „Заячому ремизі”, Филипович відзначає й іншу рису гоголівського походження, „що в техніці комічного дав яскраві зразки „комізму нісенітниці” [10, с. 528], яка виявляється і в деяких творах українських письменників 20 – 30-х років ХІХ ст.

Отже, резюмуючи, можемо цілком певно зазначити, що відносно невелика, але цікава і змістовна „гоголіана” Павла Филиповича є доволі вагомою складовою частиною гоголезнавства, й не тільки українського.
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С. В. Ленська
ГОГОЛЬ У РЕЦЕПЦІЇ ОСТАПА ВИШНІ

Художня спадщина М.Гоголя, видатного письменника, що належить двом культурам – українській і російській, живила не одне покоління митців. Гоголівський вплив на пізнішу літературу зреалізувався у двох аспектах: з одноного боку, міфологічно-гротескова складова письменницького стилю оригінально продовжилася у “химерній прозі”, а з другого, – нещадна гоголівська сатира, його “сміх крізь сльози”, увага автора до проблем “маленької людини” (за висловом Ф.Достоєвського, “всі ми вийшли з гоголівської “Шинелі”), гостра критика бездушного бюрократичного апарату – все це активно сприймалося вітчизняними й зарубіжними письменниками упродовж ХІХ – ХХ століть. 

Інтертекстуальні зв’язки автора “Вечорів на хуторі біля Диканьки” і “Мертвих душ” з українськими письменниками ХІХ століття активно досліджувалися Н.Крутіковою вже з середини ХХ століття. Відтоді окрему сторінку гоголезнавства склала рецепція автора “Ревізора” іншими митцями. У цьому сенсі цінними є праці Д.Наливайка, В.Звиняцьковського, Ю.Манна, П.Михеда та інших сучасних дослідників.

Процес всебічного осмислення вітчизняного красного письменства ХХ століття, окрім детального дослідження проблемно-змістової, художньо-образної та формально-поетичної складових,  включає і компаративні зіставлення. Проблема рецепції Гоголя письменниками ХХ століття є досить широкою і складною, тому в даній розвідці обмежимося лише розглядом прямої взаємодії між творчою особистістю Остапа Вишні і його геніальним попередником. 

В українській літературі “розстріляного відродження” Гоголь був особливо актуальним, оскільки торкався проблем “людина і державний апарат”, “людина і її внутрішній світ”, що набули першорядного значення в період національних і літературно-мистецьких змагань 1920-х років. Гоголівські мотиви й образи живуть у новелістиці М.Хвильового і В.Підмогильного, простежуються в драматургії М.Куліша та багатьох інших митців. 

Незважаючи на жорсткі ідеологічні шори, в які була взята українська література після Першого з’їзду письменників у 1934 році, де М.Горький задекларував метод соціалістичного реалізму “єдино можливим в радянській літературі”, жанри гумору і сатири все ж таки розвивалися у вітчизняному красному письменстві. Першорядну роль в їх розвитку відіграв Остап Вишня – талановитий прозаїк, автор понад ста збірок творів, “король українського тиражу” 1920-х років. Він значно розширив жанрову палітру гумористичної літератури, створивши зразки газетного фейлетону, гуморески, памфлету, пародії, гумористичної новели, рецензії. В українську літературу Остап Вишня назавжди увійшов як творець оригінального жанру – усмішки. Його “Вишневі усмішки сільські” (1925), “Вишневі усмішки кримські” (1925), “Українізуємось” (1926), “Вишневі усмішки театральні” (1927), “Вишневі усмішки закордонні” (1930) та інші користувалися величезною популярністю, на них чекали, їх читали й обговорювали. 

У цей період до жанрів гумору та сатири зверталися і старший брат Остапа Вишні Василь Чечвянський, і С.Пилипенко, а також В.Еллан-Блакитний, Кость Котко, М.Годованець, О.Ковінька, П.Капельгородський. Але справжні зразки гумористичної прози, приперченої влучним народним словом, насиченої прислів’ями і приказками, прози, що відбиває народну точку зору на ті чи інші події, були створені саме Вишнею.

“Мабуть, з часів Котляревського, – говорив Олесь Гончар, – не сміялась Україна таким життєрадісним, таким іскрометним сонячним сміхом, яким вона засміялася знову в прекрасній творчості Остапа Вишні” [3, с.9].

Тематично творчість письменника відповідає тодішній дійсності: в його поле зору потрапляють щоденні турботи селян і службовців, робітників і людей творчих спеціальностей, він торкається проблем внутрішньої і зовнішньої політики, побуту, релігії, культури. Його цікавили всі: дорослі й малі, представники різних національностей і соціальних груп. Вишня нещадно викривав соціальні негаразди, влучно, тонко, сатирично в’їдливо змальовуючи радянських бюрократів, недалеких і зарозумілих начальників, по-телячому покірних підлеглих. Він хотів бачити людину-трудівника, людину-будівничого нового життя внутрішньо розкріпаченою, вільною, збагаченою освітою й досвідом, творчою. 

За спрямуванням сміху та структурою малі епічні твори Остапа Вишні поділяються на такі різновиди: памфлети (“Берлінська українська держава”), нариси (“Гнат Юра”, “Запорожці”), статті (“Отак і пишу”), пародії (“Плуг”), реп’яшки-мініатюри (“Хитре чудо”), гуморески-новели (“Зенітка”), усмішки (“Божеське”) [Фащ, с.401]. Концептуальна позиція письменника розкривається вже у ранній збірці “Вишневі усмішки (сільські)” (1924), до якої увійшли спочатку шістнадцять творів. За влучним спостереженням В.Фащенка, “Остап Вишня створив своєрідну родову форму малих гумористично-сатиричних жанрів. Гумореску, що є, по суті, оповіданням, він злив воєдино з публіцистичним фейлетоном” [5, с.399-400]. 

Відкривається збірка усмішкою “Подорожні враження”, в якій письменник в гумористичному тоні розповідає про долання невеликої відстані “Харків – Безпалівка”. Змальовуючи смішні і курйозні епізоди цієї поїздки, він відверто показує складні зв’язки між містом і селом, неоднозначність ставлення пасажирів до проблеми “змички”, розв’язання економічних, культурних, побутових проблем. Але тон розповіді у творі – оптимістичний, весняно піднесений, про що свідчать поетичні пейзажні замальовки. 

Гоголівська майстерність у відтворенні краси української природи широко відома. Остап Вишня продовжує цю традицію. Серйозність і поетичність, скрупульозність у доборі засобів художньої виразності у пейзажах контрастує з жартівливим або й сатиричним тоном оповіді про людей. 

Одним із продуктивних у творчості Гоголя засобів характеротворення є портрет персонажа. Остап Вишня творчо сприймає традиції геніального попередника, показуючи характери своїх персонажів через промовисті деталі, наприклад портрет Митра Хведоровича, керівника артілі з усмішки “Земля обработки требуєть”: “Кремезненький! Борода росте й з очей, і з ушей. Волосся копицею. Ні шатен, ні блондин, ні брунет… Якого ж кольору? Хто й зна! Неопредєльонний!.. Очі? Очі там! Десь за густим лісом, зеленувато-каламутними озеречками. А навкруги них тиша і спокій. Іще раз: спокій і тиша! І ніколи, мабуть, на тих озеречках ні хвиля не пробігала, ні риба не плюскала” [1, с.57]. Очі як “дзеркало душі” зазвичай розкривають внутрішній світ людини, а в даному випадку показують байдужість людини, безвідповідальність керівника, котрий довів поле до запущеного стану, але не прагне виправити становище, а крізь дрімоту думає: “Та тепер воно какось-то так пайшло…” [1, с.57]. В образі Митра Хведоровича бачимо риси Манилова з гоголівських “Мертвих душ”.

Діапазон сміху Остапа Вишні, як і в його геніального попередника, вельми широкий: від доброзичливого гумору до гнівної сатири. “Фейлетон, – стверджував гуморист, – може бути різким, ядучим, уїдливим, ущипливим”, бо його характер залежить від життєвого матеріалу, від об’єкта висміювання: “…фейлетоном можна бити ворога, можна покепкувати з невдахи, поглузувати із “шляпи”, напутити порядну людину, коли вона помилилася…” [5, с.410-411].

Порівнюючи сміх Остапа Вишні з гоголівським, дослідник І.Дузь відмічав відсутність трагічної іронії в творчості автора усмішок. Ще в 1930 році Вишня проголосив своєрідне естетичне кредо: “Так! Усмішки! І навіть обов’язково! Не мислю-бо інакше переробки всього нашого “медлительного” життя на нове, бадьоре й сміливе, як не з добрим гумором, не з радістю! Чого плакати? Нове життя будувати з сльозами! Мені нове життя усміхається! І я йому усміхаюсь! Через те й усмішки!” [3, с.222].

Про особливе значення Гоголя в своєму житті і творчості Остап Вишня написав в автобіографічних творах “Все життя з Гоголем” (1952), “М.В.Гоголь” (1952), у щоденникових записах “Думи мої, думи мої…” (1948-1956).

В оповіданні “Все життя з Гоголем” переплітаються жанрові ознаки автобіографічної та гумористичної прози. Твір складається з чотирьох частин: спочатку Вишня згадує раннє дитинство, коли до них приїхали на гостину дядько й дядина із Сорочинців і дядько розповів маленькому хлопчикові про “нашого Гоголя”. Далі письменник з теплотою й ніжністю згадує перші враження від прочитання “Сорочинського ярмарку”: “Трохи не так, як я собі уявляв, хо чтам було усе те, що й на нашому ярмарку. Тільки що в нас на ярмарку не було “червоної свитки”. А Солопіїв Черевиків, і Цибуль, і Хіврь, і Парась, і Грицьків – повнісінький ярмарок. І такі були, що й Солопіїв із Цибулею перепили б, і Хіврю б перелаяли...” [2, с.12].

Остап Вишня декларативно підтверджує вплив автора “Вечорів...” на його творчість: “Хіба може письменник, кожний письменник, а тим паче, такого жанру, як я, пройти повз творчість мого великого земляка, Миколи Васильовича Гоголя? І читав, і вивчав, і кожного разу дивувався: – Звідки бралося, з яких криниць, з яких джерел водограєм било чарівне гоголівське слово?” [2, с.13]. Насамкінець ювілейної, до сторіччя від дня смерті генія, статті Вишня з благоговінням зазначає, що мав велику честь перекладати окремі твори Гоголя українською мовою: “Зберегти красу, чарівність, аромат гоголівськогог слова – трудна це задача. Трудна й відповідальна...” [2, с.14].

Перу Остапа Вишні належить ще одна ювілейна стаття про великого попередника. Викладаючи біографію Гоголя, Вишня не вагаючись пише: “Гоголь – наш земляк, українець” [2, с.18]. Він вказує на народнопоетичні джерела, що живили талант Гоголя. “Дуже багато смішних речей написав він, але він сміявся не для того, щоб тільки сміятися. Сміхом своїм письменник боровся із тим злом, із тією несправедливістю, що панувала на світі в його часи” [2, с.18].

У своєму щоденнику “Думи мої, думи мої” 15 травня 1949 року Остап Вишня, зрілий письменник, несправедливо репресований, той, хто пройшов десять років таборів, записав: “Який би я був щасливий, якби своїми творами зміг викликати усмішку, хорошу, теплу усмішку у народу! Ви уявляєте собі: народ радісно усміхнувся! Але як це трудно!” [2, с.353]. І справжнім взірцем у високому злеті майстерності для нього був великий Гоголь.

Література

1. Вишня О. Твори 1924 – 1925 років // Вишня О. Твори: В 7 т. – Т.2 – К.: Дніпро, 1963.

2. Вишня О. Фейлетони. Гуморески. Усмішки. 1952 – 1956 // Вишня О. Твори: В 7 т. – Т.7 – К.: Дніпро, 1965.

3. Дузь І.М. Остап Вишня. – Київ – Одеса, 1989.

4. Зуб І.В. Остап Вишня. – К., 1989.

5. Фащенко В. Усмішка-новела Остапа Вишні // Фащенко В. У глибинах людського буття. – Одеса: Маяк, 2005. – С.397 – 413.

М. И. Назаренко
ОБРАЗ УКРАИНЫ В РУССКОЙ КУЛЬТУРЕ ПЕРВОЙ ТРЕТИ XIX ВЕКА

И РАННЕЕ ТВОРЧЕСТВО ГОГОЛЯ
Попытки реконструировать контекст, в котором создавались и читались «Диканька» и «Миргород» – одна из важных составляющих гоголеведения. Несмотря на традиционную (и неизбежную) политизацию вопроса о том, «какая у Гоголя была душа», национально-культурное самосознание писателя в первой половине 1830-х годов – а равно и самосознание нарождающейся новой украинской литературы – могут быть определены с достаточной объективностью. Классическое определение Д. Овсянико-Куликовского («Гоголь – общерусс на малорусской основе») в существе своем верно: следует только помнить, что эта «общерусскость» была для писателя и результатом воспитания, и сознательным выбором. Не случайно сама постановка вопроса о принадлежности его души Велико- или Малороссии относится к тому времени, когда Гоголь сделал объектом изображения «всю Русь», что не всеми современниками было понято, а многих и раздражало. Достаточно вспомнить, как жители Полтавской губернии обрадовались первому тому «Мертвых душ»: наконец-то Гоголь «пощадил Миргород» [цит. по: 5, с. 111]; это не о нас, это о них. Почти одновременно О. Сенковский, напротив, усмотрел в «Шинели» (как и в «Ревизоре», и в «Похождениях Чичикова») «всё то же»: «напряженную малороссийскую сатиру» [8, ч. 3, с. 61]. Ведь и «Ревизор», как утверждал Булгарин, изображает провинциальный украинский город, а следовательно, к Великороссии никакого отношения не имеет.

«Общерусскость» Гоголя и многих его современников была не данностью, а проблемой, взгляды на которую великороссов и украинцев в 1830-е годы уже весьма различались. Отчасти проблема эта рассмотрена в классической монографии В. Сиповского [9], отчасти – в трудах Г. Грабовича, по сути развившего и углубившего тезис Овсянико-Куликовского [1]. Важные наблюдения о рецепции «малороссийских повестей» Гоголя сделал Ю. Манн [5, с. 282–293], а общую картину национального бытия «между Гоголем и Шевченко» выстроил Ю. Луцкий [4]. В настоящей работе мы покажем, в какой степени ранняя проза Гоголя соответствовала тому образу Украины, который сложился в сознании русских читателей к моменту публикации «Вечеров...», – и каким был этот образ.

Прежде всего, очевидно, что единого и непротиворечивого образа не существовало. Однако, при всей несхожести представлений о том, чем является Малая Россия как таковая и в ее отношении к Великороссии и Киевской Руси, – «современное» состояние Украины рассматривалось большинством путешественников, критиков и даже историков в рамках довольно жесткой и универсальной схемы.

Схема эта наиболее четко и полно представлена в многочисленных путевых заметках, реестр и обзор которых дал еще В. Сиповский. Почему именно этот жанр наиболее репрезентативен? «Путешествия в Малороссию» 1800–1820‑х гг., с одной стороны, неизбежно содержат некие априорные представления, с которыми вояжеры пересекали границу губерний, с другой же – направлены на трансляцию новых впечатлений вовне, а следовательно – подают их более-менее систематизировано. Вместе с тем, не являясь научными трудами, путевые заметки основаны на личных, субъективных взглядах авторов; но повторяемость одних и тех же мотивов как нельзя лучше говорит о том, что эти «личные» взгляды суть выражение коллективных представлений, не всегда осознаваемых. 

В связи с творчеством Гоголя подробнее всего рассматривалась книга, с которой писатель, как хорошо известно, был знаком и называл «литературным уродом»: «Малороссийская деревня» (1827) Ивана Кулжинского, учителя латинского языка в Нежинской гимназии. Определения Украины как «другой Италии» или «Аркадии», столь распространенные в русской литературе начала XIX века, достигают у Кулжинского предельной экзальтированности: «Много есть деревень на свете, но под кротким небом Малороссии всякая деревня есть сокращенный эдем» [см.: 9, 17–18] (сравните, между прочим, гоголевское: «Бывали и в других землях товарищи, но таких, как в  Русской  земле, не было таких товарищей»).

Обратимся к «Письмам из Малороссии» Алексея Левшина: автор их – выпускник Харьковского университета, в Харькове же они изданы в 1816 г. Поскольку в то время книги распространялись по Украине очень плохо (слобожанскую продукцию в Киеве было почти невозможно купить и наоборот – на что жаловались, к примеру, И. Срезневский и А. Метлинский), так что предназначались «Письма...» в основном для своих. Однако автор смотрит на Малороссию «извне» и предназначает свои наблюдения для великорусского читателя. Противоречие, но мнимое: такая двунаправленность (или неопределенность адресата) – родовая черта украинской литературы начала XIX века. 

Книга Левшина интересна разве что абсолютной клишированностью представлений об Украине, но именно поэтому дает наглядную и усредненную картину массового сознания, которая, к тому же, во многом отлична от позднейшей – представленной, например, в статьях Белинского.

1. Черты нынешнего характера малороссиян представлены у Левшина в несколько хаотичном перечне [здесь и далее цит. по: 2]. Открывает его благоговение к религии, за которым следуют любовь к отчизне и предкам, ненависть к предателям (прежде всего к Мазепе), твердость слова, семейственное согласие, целомудрие, «несмотря на вольность обхождения, между обоими полами позволенную» (здесь Левшин становится особенно красноречив). Затем: надежность в хранении тайн, а порою и скрытность; веселье и склонность к забавам (по причине «изобилия в прекрасных картинах природы, щедрости земли и счастливого климата»), отсутствие трудолюбия, а значит – и средств к приобретению достатка; бедность от беспечности; гордость, непокорливость, а некоторые полагают, что даже злонамеренность и лукавство. Есть и «неприятная черта», скрыть которую Левшин, тем не менее, почитает невозможным – «ненависть к Великороссиянам». «Добрый человек, да Москаль», – говорят малороссияне. «Но етого еще мало! Они переливают чувство сие в самых малюток и пугают их Москалями. При сем имени устрашенное дитя перестает кричать». Однако не во врожденном коварстве тут дело: «...Пробеги описания Малороссии; ты, может быть, найдешь в них источник сего ужасного и пагубного чувства» (далее тема, по вполне понятным политическим причинам, не развивается). Кроме того, малороссиянам свойственны суеверия и предрассудки, вера в мытарства души, а также в колдунов, оборотней, ведьм, домовых – которые в совокупности наводят ужас на простолюдинов. «Малороссияне в пище разборчивы и умеют со вкусом приготовлять ее. Природные их кушанья: – вареники, галушки, жирной борщь, очень вкусны» (не отсюда ли второй эпиграф к «Миргороду» – насчет бубликов из черного теста, которые «довольно вкусны»?).

В этом наборе общих мест вряд ли найдется хоть одна характерная черта, к которой не удастся подобрать иллюстрацию из «Диканьки» и «Миргорода». Однако у Гоголя сквозь этнографию проглянула мифология, разрозненные черты сложились в единую, хотя и мозаичную картину. Для современников  было очевидно, что Гоголь талантливее любого из тех, кто «обживал» украинскую тему до него; однако преимущество его состояло едва ли не исключительно в той «веселости», которая так неразлучна с образом малоросса. Вспомним известные слова Пушкина из рецензии на второе издание «Вечеров»: «...Все обрадовались этому живому описанию племени поющего и пляшущего, этим свежим картинам малороссийской природы, этой веселости, простодушной и вместе лукавой. Как изумились мы русской книге, которая заставляла нас смеяться, мы, не смеявшиеся со времен Фонвизина!». 

Ю. Лотман обратил внимание на первоисточник пушкинской характеристики малороссийского племени – слова Екатерины II: «Народ, поющий и пляшущий, зла не мыслит» [3, с. 34]. И дело не только в «общем идиллическом тоне “Вечеров”», о котором пишет исследователь. Украина в гоголевской версии (да и во всей дошевченковской литературе) – прежде всего безопасна: зла она не мыслит, да и мыслить не может. Оно осталось в давних временах, а если и протягивается в будущее, то достигает лишь не столь далекого, но все равно прошлого («Страшная месть», отчасти «Ночь перед Рождеством»). И не случайно, что красная свитка и русалка-утопленница, появляющиеся в гоголевском «теперь», окружены романтической двусмысленностью.

Левшин куда менее Гоголя был уверен в замиренности Украины: «Терпение жителей здешних достойно удивления; но бойся вывести их из оного, бойся раздражить их». В «скучной» повседневности гоголевского мира «раздражать» некого, но для Левшина Малороссия находится вне времени – поэтому и в XIX веке наши дни могут вспыхнуть былые козацкие страсти. Украина не имела «других занятий, кроме войны, других постановлений, кроме свободы, равенства, простой и дружественной жизни козаков, сделавшихся страшными для всех соседственных держав». Мирная воинственная Малороссия – такой же незамечаемый оксюморон, как страшный дружественный Тарас Бульба; мышление Гоголя – даже молодого – куда более исторично.

2. «Диканька» произвела сильное впечатление соединением явного таланта и явной традиционности – однако (на что первые критики «Диканьки»  внимания не обратили) в ранних повестях Гоголя не найти одного очень важного и очень устойчивого элемента «украинского мифа».

Малороссия, согласно тому же Левшину, и не ему одному, хранит память о древней России: «Вот колыбель отечества нашего! Вот земля, которая была поприщем громких подвигов древних предков наших!». В русской публицистике 1820-30-х годов регулярно повторяется мысль о том, что Украина – в большей степени Русь, чем Великороссия. Она ближе к истокам, сохранила почти в неприкосновенности исконную чистоту – не только русскую, но и общеславянскую («...Как географическое положение, так и исторические обстоятелшьства, расположили Малороссию быть торжественнейшим выражением поэзии Славянского духа», – писал Н. Надеждин в рецензии на «Вечера» [8, ч. 1, с. 29]), не только славянскую, но и – если вспомнить слова Кулжинского о «сокращенном эдеме», – адамическую. Малороссия долго не имела «других законов, кроме законов человеку врожденных». Естественно, что населяют его люди, во всех отношениях первобытные – по обычаям, морали и культуре. «Их вкус довольно образован природою», – замечает Левшин, рассуждая о народной архитектуре (даже культура Малороссии «природна», т.е., по существу, вне-культурна!). «Охота их к простым картинам, которыми убирают комнаты, показывает что они любят живопись. Пляска Малороссиян стройна и прекрасна. Песни их нежны, выразительны и по большей части протяжны».

Малороссия остается в имперском сознании историко-социокультурным атавизмом: наивная примитивность украинской жизни – та цена, которую народность платит за близость к древнерусским корням. Явно или неявно подразумевалось, что страна уже вышла из внеисторической неподвижности и начальной невинности: это признавал даже певец «малороссийской деревни» Кулжинский («Не думайте, друзья, чтоб пастух малороссийский был похож на аркадского; уже прошли те золотые годы, когда невинность и красота удалялись на луга и долины» [9, с. 49]). «Современные» повести «Миргорода» подтверждают этот печальный взгляд; нигде не говорится, что упадок связан со вхождением Украины в империю – речь, скорее, идет о неминуемом упадке и приходе железного века.

Но пока что древне- или общерусское наследие не исчезло до конца – и тем удивительней и огорчительней для «малороссофилов» были упорные попытки украинцев отказаться от «первобытного» наследия. У Гоголя нет отсылок к этой идеологеме – вплоть до второй редакции «Тараса Бульбы»; не найдется их и у Шевченко: чтобы утвердить свое, оба писателя (каждый по-своему) отказывались от общего. Историческое обоснование этому Гоголь дал еще в «Арабесках», в статье «Взгляд на составление Малороссии», повторив, по сути то же, что говорил Левшин. ««И вот южная Россия, под могущественным покровительством литовских князей, совершенно отделилась от северной. Всякая связь между ими разорвалась; составились два государства, называвшиеся одинаким именем – Русью. Одно под татарским игом, другое под одним скипетром с литовцами. Но уже сношений между ими не было. Другие законы, другие обычаи, другая цель, другие связи, другие подвиги составили на время два совершенно различные характера» (Гоголь). В русских и малороссиянах «течет кровь древних Славян; но нравы их несходны, обыкновения отличны, законы неодинаковы» (Левшин). 

При том, что в украинской литературе тема Украины-Руси представлена довольно слабо, в массовом сознании украинского мелкопоместного дворянства эта идеологема закрепилась прочно, о чем свидетельствует пародия на нее в романе Квитки-Основьяненко «Пан Халявский» (1839): «...Нет, никто мне не говори, где именно Россия; спорю и утверждаю, что она у нас, в Малороссии. Доказательство: когда россияне еще были славянами (это я, не помню, где-то читал), то имели отличные меды и только их и пили. Когда какому народу хотелось попить меду, то они ехали к славянам. В великой России таких медов, как у нас, в Малороссии, варить не умеют: следовательно, мы настоящие славяне, переименованные потом в россиян...»

Обособленность гоголевской Украины от Руси в некоторой степени скрывало то, что «Рудый Панько» писал по-русски. Совсем иным было отношение к тем, кто писал на «диалекте». В 1831 г., одновременно с выходом второй книжки «Вечеров», журнал «Телескоп» рецензировал «Украинский альманах»: «...мы большего ожидали от украинцев. Им принадлежит высокое назначение: быть для нас органами своей поэтической родины, обильной свежими, драгоценными остатками русской, общей нам древности. Пусть займутся они прилежной разработкой этой богатой почвы, под браздами коей найдутся воспоминания собственного нашего младенчества, застуженные в нас северным холодом. Мы обещаем им за то нашу сердечную благодарность» [цит. по: 10, с. 32–33].

Конечно, не все придерживались такой точки зрения. Для Николая Полевого малороссийский миф был лишь мифом, вину за создание которого он возлагал на Карамзина: ведь согласно «Истории Государства Российского» (в издевательском пересказе автора «Истории русского народа»), Малороссия «была Россия и теперь Россия; вся разница, что там течет Ворскла, а близ Москвы Ока; что там говорят не чистым русским языком, а у нас чистым» [здесь и далее цит. по: 7]. Полевой, с беззастенчивостью истинного жителя Империи, предлагал признать, что Малороссия никогда не была «древним достоянием» России (опять слова Карамзина): эту страну завоевали – как англичане Шотландию и Ирландию. «Мы обрусили их аристократов, помаленьку устранили местные права, ввели свои законы, поверья... но за всем тем обрусить туземцев не успели, так же как татар, бурятов и самоедов». Раз уж малороссы оказались в таком ряду, понятно, что ни о какой особой их «русскости» говорить не приходится. «В сей народности мы видим только два основных элемента древней Руси: веру и язык, но и те были изменены временем. Все остальное не наше: физиогномия, нравы, жилища, быт, поэзия, одежда».

Статья Полевого «Малороссия; ее обитатели и история», представляющая собой развернутый отзыв на «Историю Малороссии» Бантыш-Каменского, подтверждает наш тезис о том, что посылки, на которых основано то или иное описание Украины, слабо влияют на итоговую картину. Полевой повторяет мысли о «дикости» Малороссии (чья история являет «дикие» события, а песни выражают «дикую Поэзию степей»); поскольку ассимиляция захваченных земель есть дело решенное и для всех очевидное, то «малороссиянин есть человек прошедшего времени», что и сам сознает, и т.д. Вопрос же об украинском языке и литературе всеми авторами рассматривается особо.

3. Левшин утверждал, что малороссийский язык «происходит от древнего Славянского, но смешан с Немецкими, Латинскими и Польскими, перековерканными словами; от чего делается почти не понятным Великороссиянину. По множеству иностранных выражений и особенных оборотов составляет самое отдаленнейшее наречие языка Российского». Для Полевого украинский язык – один из восточнославянских, который «неправильно почитают испорченным Русско-Польским наречием». Оба, признавая талант Котляревского, сходятся на том, что литературный украинский язык невозможен: «...Нет побудительных причин и самая малая возможность к составлению языка из наречия, оставленного почти всеми образованными коренными жителями здешней стороны» (Левшин); «В новейшее время явились опыты стихотворений на малорусском народном языке, но поэты не понимали. кажется, что такое народная поэзия. Забыв свою поэтическую Историю, они – переводили Мицкевича, Гёте, Биргера...» (Полевой).

Расширение тематического и жанрового поля мыслится как противоречащее народному духу. Потому Полевой и встретил с такой неприязнью гоголевские «Вечера», что, как показал Ю.Манн [6, с. 286], усмотрел в них подделку под великорусские вкусы. Знаменитое и вполне комичное восклицание критика («...Вы, сударь, Москаль, да еще и горожанин») [8, ч. 1, с. 27] вызвано изумлением того же рода, которое выражено и в рецензии «Телескопа» на «Украинский альманах»: несоответствием текстов тем ожиданиям, которые к этому времени уже связывались с украинской литературой. 

Одновременно с Полевым – но с сугубо украинской точки зрения, выступил Алексей Стороженко, насчитавший в «Вечерах» (и справедливо) десятки этнографических ошибок. Свою статью он напечатал под псевдонимом Андрій Царынный, разъяснив в специальном примечании, что «царынный» – это сторож у сельского шлагбаума [11, с. 306–307]: он не даст невеждам пробраться в пределы украинской деревни. При такой позиции Стороженко – прямо противоположной в своих основах позиции Полевого – показательно, что и украинский критик отрицает принадлежность Гоголя к украинской литературе (не украинскому миру!). Гоголь и его предшественники, как убедительно показал Г. Грабович, сознавали свою принадлежность к украинской литературе как части «общерусской» (и украиноязычные тексты печатались в российских журналах, что уже ко времени публикации «Кобзаря» было практически невозможно). Для Полевого это означает, что украинская литература не должна дублировать русскую ни тематически, ни содержательно; для Стороженко – что русскоязычные тексты не принадлежат к украинской литературе. «...Пародия Энеиды, перелицеванной почтенным г. Котляревским, как торжество Малороссийского слова, написана природным Малороссийским наречием; а гг. Загоскин, Погодин, Сомов и сам Рудый-Панько пишут по-Русски; следовательно, сии Писатели никак не подлежат одной категории...» [11, с. 46]. Десять лет спустя это размежевание породит, с одной стороны, шовинистические взгляды Белинского, отрицающего саму возможность существования украинской литературы (при вполне благожелательном отношении к повестям Квитки), с другой – украинское возрождение, ознаменованное выходом в свет «Кобзаря». Переиздание «Вечеров» и «Миргорода» в составе собрания сочинений Гоголя 1842 г.  произойдет уже в совершенно иной культурной ситуации, и переработка «Тараса Бульбы» – лишь один из показателей этого. Гоголь завершил целый этап развития малороссийской литературы и малороссийского самосознания: далее возможен был лишь переход или к «общерусской», или к собственно украинской литературе. Сложные творческие и идеологические отношения Гоголя и Шевченко свидетельствуют о сложности обоих вариантов перехода, а рецепция их произведений – о том, как прочно укоренился в русской культуре образ Украины, созданный в первой трети XIX века. 
Литература

1. Грабович Г. До історії української літератури. – К.: Критика, 2003. – 632 с. 

2. Левшин А. Письма из Малороссии. – Х., 1816. – 206 с.

3. Лотман Ю. Из наблюдений над структурными принципами раннего творчества Гоголя // Уч. зап. Тартуского гос. ун-та. – Вып. 251. – Тарту, 1970. – С. 16-45.

4. Луцький Ю. Між Гоголем і Шевченком. – К.: Час, 1998. – 254 с. 

5. Манн Ю. В. В поисках живой души. – М.: Книга, 1987. – 352 с.

6. Манн Ю. В. «Сквозь видимый миру смех...». – М., 1994. – 472 с.

7. П[олевой] Н. Малороссия; ее обитатели и история // Московский телеграф. – 1830. – № 17. – С. 74-97; № 18. – С. 224-257.

8. Русская критическая литература о произведениях Н.В. Гоголя. / Собрал В. Зелинский. – Ч. 1–3. – М., 1903.

9. Сиповський В. Україна в російському письменстві. – Ч. 1. – К.: З друкарні УАН, 1928. – 460 с.

10. Срезневский Вс. Украинский альманах // Киевская старина. – 1893. – Январь. – С. 20–33.

11. Царынный А. Мысли Малороссиянина, по прочтении Повестей Пасичника Рудого-Панька... // Сын отечества и Северный архив. – 1832. – Т. XXV. – Отд. III. – С. 41–49, 101–115, 159–164, 223–242, 288–312. 

ПОЕТИКА ТВОРІВ М. В. ГОГОЛЯ


А. С. Киченко 
ТОПОС ПОЛТАВЫ 
В «ВЕЧЕРАХ НА ХУТОРЕ БЛИЗ ДИКАНЬКИ» Н.В. ГОГОЛЯ

Общеизвестно, что любое художественное произведение как своеобразный срез «мира действительного» всегда строится на пересечении двух повествовательных планов – временного и пространственно-географического. В теоретическом ключе очень важные и концептуальные мысли высказал по этому поводу М.М. Бахтин: без его идеи художественного хронотопа не обходится ни одно исследование поэтики текста. Рассматривая хронотоп как формально-содержательную категорию литературы, Бахтин пишет о слиянии пространственных и временных примет в осмысленном и конкретном повествовательном целом. «Время здесь сгущается, уплотняется, становится художественно зримым; пространство же интенсифицируется, втягивается в движение времени, сюжета, истории. Приметы времени раскрываются в пространстве, и пространство осмысливается и измеряется временем. Этим пересечением рядов и слиянием примет характеризуется художественный хронотоп» [1, с. 134]. 

Развитие этой идеи на различном литературном материале наблюдается в поэтологических исследованиях С.Г. Бочарова, В.В. Кожинова, Д.С. Лихачева, Ю.В. Манна, С.Ю. Неклюдова, В.Н. Топорова (интересны его замечания о роли пространственного и природно-пейзажного в «Бедной Лизе» Карамзина и русской сентименталистской традиции), Ю.М. Лотмана. Лотмановские исследования посвящены как раз поэтике пространства в прозе Гоголя – параметру крайне важному и принципиальному в процессах «оформления» и «завершения» гоголевского художественного мира. По мысли исследователя, гоголевское время представляется как «общее», «не конкретное», «мифологически-неопределенное». Что же касается пространства, то оно благодаря своей точности и конкретности оказывается непосредственной смысловой частью идейной структуры произведения, своего рода «обрамлением» этой идеи. Лотман отмечает, что «художественное зрение Гоголя воспитывалось под впечатлением театрального и изобразительного искусств» [3, с. 259], и это повлияло на специфику его пространства, связанного с «отграниченностью», наличием «бытового» и «волшебного» параметров (в «Вечерах», например), многообразием точек зрения и т.д. Пространство у Гоголя представляется постоянным становлением, поиском адекватной модели, выражающей состояние мира в его различных связях: временных, социальных, этических [3, с. 252].

Художественное пространство, как известно, понятие объемное. Оно включает, во-первых, все географические точки, обозначение мест, где происходит действие, и, во-вторых, вмещает всю пространственно-географическую «подлунную»: горы, реки, дороги, «углы» и связывается, таким образом, с мотивами движения, перемещения, путешествия. «Художественное пространство может быть точечным, линеарным, плоскостным или объемным. Второе и третье могут иметь также горизонтальную или вертикальную направленность…» [3, с. 253]. Эти признаки, во-первых, формируют принципы уложения сюжета и жанра. Во-вторых, являясь факторами, чрезвычайно важными для Гоголя-художника, они определяют, в том числе, и его индивидуально-личностные предпочтения: он любил дорогу и этот мотив у него можно назвать одновременно и жизненно-, и сюжетообразующим: от «Вечеров» до «Выбранных мест» он определяется как сквозной, художественно значимый. Не менее значим, он и в письмах, конечно. Одним словом, у Гоголя наблюдаем особое чувство пространства, свою авторскую философию и эстетику дороги, движения, путешествия. (Не случайно, по замечанию Лотмана, на гоголевском примере «жизненный путь», «дорога» могут быть представлены как средство развертывания характера во времени [3, с. 253].) Можно сказать, что мир Гоголя не терпит статики, и перемещение есть основа бытия и развития мира: так приоткрывается одна из общих проблем гоголевского мировидения – метафизика пути и пространства.

В этом отношении одна из задач изучения поэтики раннего Гоголя может быть сформулирована как рассмотрение свойств и семантики гоголевской художественной географии, а объектом наблюдений может выступить повествовательное пространство «Вечеров» как небывалое по плотности  географическое единство, с вполне конкретным обозначением того или иного объекта, его роли, функции, значения (Миргорода, Полтавы, Диканьки). Ю.М. Лотман отмечает пространственную сгущенность «Вечеров» в связи с наличием в них двух типов пространства – волшебного и бытового, пересекающихся, и в то же время различных [3, с. 260-261], зримых и безмерных [3, с. 264-265], но взаимодополнимых и целостных в своем единстве, в противоположность, скажем, хронотопу «Миргорода», где бытовое пространство распалось, раздробилось, перешло в хаос [3, с. 276].

«Вечера», напротив, представляются сферой космизма, единства, пространственной устойчивости. Но это конкретно-географическое обозначение одновременно уже и художественно на уровне своей функции, сюжетно, композиционно и образно топографично в том смысле, что за каждой пространственной точкой закреплено у Гоголя ее некое индивидуальное поэтическое значение. Отсюда попытка определения художественной семантики Полтавы в цикле гоголевских «Вечеров» в качестве объекта предлагаемого описания.

Первый повествовательный цикл Гоголя настолько насыщен топонимами, что мы буквально зримо представляем широту захватываемого пространства, догадываясь, что авторская подчеркнутость локализации здесь далеко не случайна. Это часть замысла, прием и идейная установка, сформулированная, как известно, в предисловии к первой и второй части «Вечеров». Собственно идейный конфликт цикла, как известно, топонимичен и основан на противопоставлении и противостоянии Диканьки и Петербурга как двух крайних точек мироздания, открывающих и завершающих его, организующих «границы» и «законы» этого пространства.

Смысл такого противостояния подробно раскрыт Ю.В. Манном, а затем уточнен другими исследователями, описывающими конфликт «диканьского» и «петербургского» в параметрах «своего» и «чужого», «козацкого» и «имперского», «хутора» и «города», «столичного» и «малороссийского» и т.д. Эти параметры – суть границы гоголевского художественного мира, моделируемого в «Вечерах», а значит и его сюжетообразующие, идейные компоненты, составные «общего языка, на котором говорит художественное произведение» [3, с. 259].

Выходит, что Диканька и Петербург в их единстве и противоположности не изолированы от остального мира. Это полюса, притягивающие иные пространственные локусы. Гоголевская идея, видимо, заключается в том, что «диканьское» и «петербургское» пунктиром соединено с другими точками мира, и каждая точка, удаляясь от диканьской сакральности, приобретает свое семантическое наполнение, соотносимое с мерой удаления, соответственно, или с «диканьским» (своим) или с «петербургским» (чужим) пространством. Этот комплекс «своего» и «чужого» может быть представлен как перечень объектов, георграфических координат: в зависимости от того, где происходит действие, оно получает определенную оценку и истолкование рассказчика и слушателя.

Можно попытаться представить эти координаты списком, по мере их появления в «Вечерах» и заметить тенденцию их центробежности, кругового повторения, расширяющего пространство от хутора близ Диканьки как сакрального центра мироздания до Петербурга как центра иного, чужого мира, противоположного диканьскому.

Вот, конечно, далеко не полный перечень географических «точек» в порядке их появления: хутор близ Диканьки, Петербург (большой свет), Миргород, Диканька, Полтава, Сорочинцы, Псел, «…село, которого и следу нет, и которое было, может, не дальше ста шагов от Диканьки» [2, с. 139], Опошнянская дорога, Крым, Переяславская дорога, Кременчуг, Ромны, Конотоп, Польша, Батурин, «та и эта стороны Диканьки» [2, с. 206], Запорожье, Сечь, Перекоп, «Турещина», Киев, Днепр, Заднепровье, хутор пана Данила, пограничная дорога, Лемберг, Валахия, Семиградская область, гора Криван, Карпаты, Лиман, Черное море, Сиваш, земля Галичская, Канев, Черкассы, Шумск, Галич, Венгрия, Гадяч, Могилевская губерния.

Само по себе перечисление, конечно, мало что дает, но тенденцию увеличения пространства, расхождения его концентрических кругов, охватывающих пространство Диканьки, заметить можно. Можно также заметить четкое обозначение ближнего («своего») и дальнего («чужого») пространственного круга. «Свой» круг включает топосы Диканьки, Миргорода, Полтавы, Сорочинец, Псела. Это точки диканьского мироздания: они знакомы, обжиты, обозримы, в них бывал пасичник Рудый Панько, в них живут рассказчики повестей. Это обжитый и знакомый мир.

Таково самое общее семантическое обозначение Полтавы – это точка диканьского, следовательно, «своего» мира. Затем мы можем, исходя из текста «Вечеров», конкретизировать место и значение Полтавы, постепенно восстановить ее облик, каким он представляется пасичнику Рудому Панько и диканьским жителям.

Надо полагать, Полтава – город богатый, дорогой, даже разорительный и модный, он почти столичный, некоторыми чертами приближающийся к Петербургу. Фома Григорьевич, дьяк диканьской церкви и первый модник в Диканьке, всегда ходит в «тонком суконном балахоне, цвету застуженного картофельного киселя, за которое платил он в Полтаве чуть не по шести рублей за аршин…» [2, с. 104-105]. Из Полтавы приезжает в Диканьку соперник Фомы Григорьевича как в моде, так и в рассказывании различных историй – «панич в гороховом кафтане», рассказывающий, кстати сказать, по-книжному («рассказывал таким вычурным языком, которого много остряков и из московского народу не могло понять…» [2, с.195]), за что высмеивается и изгоняется из круга рассказчиков во второй части цикла из-за своего полтавского, господского возвышения над остальными рассказчиками. «Хуже нет ничего на свете, как эта знать… Нет, не люблю я этой знати», – признается пасичник Рудый Панько [2, с. 196-197].

Полтава – город торговый. Дегтярь Микита из «Ночи перед Рождеством» через каждые две недели едет в Полтаву на торги и привозит оттуда, помимо  товару, «такие шутки, что все миряне брались за животы со смеху» [2, с. 205]. Именно из Полтавы (можно полагать, с торгов или с ярмарки) привез кузнец Вакула «новую шапку из решетиловских смушек с синим верхом», причем купил он ее «еще в бытность в Полтаве» [2, с. 242], следовательно, свою культуру, свое отличие от диканьских обывателей (согласимся, кузнец Вакула человек отличительный, особый и несколько чужой в диканьском кругу) Вакула привез из Полтавы, где проживал некоторое время. Его помнит сотник Л…ко и вызывает «нарочно в Полтаву выкрасить досчатый забор возле около его дома» [2, с. 203].

Привез Вакула из Полтавы начала культуры, например, церковный напев: «Всегда, бывало, как только пели Отче наш или Иже херувимы, всходил на крылос и выводил оттуда тем же самым напевом, каким поют и в Полтаве» [2, с. 241]. Кроме того, «кузнец иногда умел ввернуть модное слово; в том он понаторел в бытность еще в Полтаве, когда размалевывал сотнику досчатый забор» [2, с. 223].

В таком ракурсе Полтава оказывается по-своему поэтичной и вызывает уважение слушателей. Она выступает как центр провинциальной образованности, «книжности», «духовности», чуждых хуторянскому миропониманию. Хутор близ Диканьки, и сама Диканька, таким образом, противополны Полтаве как месту «городскому», «образованному», как своей «малой» столице. Такая перекличка неожиданно приближает Полтаву к Петербургу, но фактически не сближает их: Полтава – это «своя» столица, она отчуждена, но не враждебна, духовно отдалена от Диканьки, но материально, географически досягаема. Полтава – столица лишь диканьского мира, как и всякий город относительно географической глубинки. И в этом статусе она формирует у диканьских жителей своего рода «миф города», «полтавский миф», входящий также в сознание слушателей и читателей уже и в историко-культурной оранжировке.

Как и Петербург, Полтава тоже является по-своему городом Петра, петровских военных подвигов и административных преобразований. Рядом находящаяся Диканька представляется исторической и культурной «соперницей» Полтавы, тоже претендующей на роль столицы. Диканьские  исторические аллюзии не менее значимы и глубинны. В сознании Пасичника и его окружения статусом столицы обладает, конечно, Диканька: имение князей Кочубеев «там почище какого-нибудь пасичникова куреня. А про сад и говорить нечего: в Петербурге не сыщете такого…» [2, с. 106]. Но первенство отдано Полтаве и оно неоспоримо: столица должна быть «чужее», «удаленнее», «мифологичнее».

Таким образом, Диканька и Полтава пребывают в тесном историко-культурном родстве, наметившемся в петровскую эпоху. И исторически, и географически Полтава – это точка на пути из малороссийской глубинки в Санкт-Петербург, это точка сближения этих двух равновеликих миров. Другими словами, Полтава есть малороссийский Петербург, со своей более глубокой историей, более прочными социокультурными корнями и традициями, но внешне, например, пространственно-архитектурно, наследующий санкт-петербургские традиции. Чтобы убедиться в этом, достаточно посмотреть на архитектурное решение городского центра и соотнести этот «малый Петербург» с его пространственным, а следовательно, идеологическим и историко-культурным прототипом.

«Бывают странные сближенья…», заметил однажды Пушкин. В романе Тургенева «Дворянское гнездо» неожиданно находим дружеский спор двух героев, университетских товарищей, – Лаврецкого и Михалевича, завершающийся репликой Лаврецкого: «Скажи лучше что делать, а не бранись, Демосфен полтавский!» [4, с. 77] Такое необычное обращение почти не замечено комментаторами тургеневского романа, а между тем В. Рольстон, первый переводчик романа на английский язык (1869 г.), сделал к нему следующее примечание: «Полтава – университетский город». Тургенев в одном из писем разъяснил переводчику сущность реплики: «Полтава – не университетский город Малороссии – это Харьков. Но Полтава, так сказать, центр Малороссии – вот почему Лаврецкий называет своего друга полтавским Демосфеном» [4, с. 424].

Трудно сказать, настолько глубоко прочитывал Тургенев в гоголевских «Вечерах» идею Полтавы как малороссийской столицы, равной Санкт-Петербургу, но то, что это центр, ядро Малороссии и всего малороссийского – факт, не вызывающий сомнения. По крайней мере, еще в середине ХIХ века в русском культурном сознании Полтава воспринимается именно так, в гоголевской традиции, как центр и столица Малороссии, не уступающая по своему значению самому императорскому Петербургу. 
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Н. А. Колосова
КРУГ КАК МОТИВ И ОРГАНИЗУЮЩАЯ ОСНОВА
 ФАБУЛЫ ПРОИЗВЕДЕНИЙ Н. В. ГОГОЛЯ

Мироздание мыслится Н.В.Гоголем в ритме и образе круга. Круг как гармония мира разрешается вверх 

― куполом неба: «Как упоителен, как роскошен летний день в Малороссии! Как упоительно жарки те часы, когда полдень блещет в тишине и зное и голубой неизмеримый океан, сладострастным куполом нагнувшийся над землёю, кажется, заснул, весь потонувши в неге, обнимая и сжимая прекрасную в воздушных объятьях своих!» («Сорочинская ярмарка») [1, т.I, с.15];

― куполами гор: «Солнце только что село, и дневная теплота оставалась ещё в воздухе. Богослов и философ шли молча, куря люльки; ритор Тиберий Горобець сбивал палкою головки с будяков, росших по краям дороги. Дорога шла между разбросанными группами дубов и орешника, покрывавшими луг. Отлогости и небольшие горы, зелёные и круглые, как куполы, иногда перемежёвывали равнину» («Вий») [1, т.II, с.169-170]; 

― «лествицей» или мировым древом, связывающей сферы небес, круги земного существования: «В поле ни речи. Всё как будто умерло; вверху только, в небесной глубине, дрожит жаворонок, и серебряные песни летят по воздушным ступеням на влюблённую землю…» («Сорочинская ярмарка») [1, т.I, с.15]; «― Посмотри, посмотри! ― продолжала она, положив голову на плечо ему и подняв глаза вверх, где необъятно синело тёплое украинское небо, завершённое снизу кудрявыми ветвями стоявших перед ними вишен. ― Посмотри, вон-вон далеко мелькнули звёздочки: одна, другая, третья, четвёртая, пятая… Не правда ли, ведь это ангелы божии поотворяли окошечки своих светлых домиков на небе и глядят на нас? Да, Левко? Ведь это они глядят на нашу землю? Что, если бы у людей были крылья, как у птиц, ― туда бы полететь, высоко, высоко… Ух, страшно! Ни один дуб у нас не достанет до неба. А говорят, однако же, есть где-то, в какой-то далёкой земле, такое древо, которое шумит вершиною в самом небе, и Бог сходит по нём на землю ночью перед светлым праздником. ― Нет, Галю; у Бога есть длинная лестница от неба до самой земли. Её становят перед светлым воскресением  святые архангелы; и как только Бог ступит на первую ступень, все нечистые духи полетят стремглав и кучами попадают в пекло, и оттого на Христов праздник ни одного злого духа не бывает на земле» («Майская ночь, или утопленница») [1, т.I, с.67].

Герои «Вечеров на хуторе близ Диканьки» постоянно собираются в круг, «в кружок», чтобы смехом, танцами, рассказами разогнать мрак и скуку жизни. Хома Брут из «Вия» трижды очерчивает вокруг себя круг-оберег, который вместе с молитвами спасает его от нечисти, пока любопытство и страх  не размыкают очерченные границы круга.

Но у Гоголя в большом количестве встречаются и иные круги: «Заколдованное место», портал в мир чертовщины открывается в центре круга, вокруг которого собрались отдохнуть и повеселиться чумаки, в кружке вокруг костра сидят черти в «Пропавшей грамоте», который затем разверзается в преисподнюю. Шкодливый чёрт из «Ночи перед рождеством», спрятавший месяц в карман, «начал разрывать со всех сторон кучи замёрзшего снега» вокруг Чуба с кумом, желая вернуть их домой. Мир зла также замыкается в круг и рядом с каждой из представленных ранее картин горнего или дольнего мира у Гоголя непременно стоит мир мрака, также замкнутый в круг, либо чертящий круги-лабиринты плутовства, колдовства, видений, снов. Так, сразу же за диалогом Ганны и Левка о мировом древе и лестнице, идёт описание, пруда, в котором утопилась панночка, замученная ведьмой-мачехой: «угрюмо обставленный тёмным кленовым лесом и оплакиваемый вербами, потопившими в нём жалобные свои ветви. Как бессильный старец, держал он в холодных объятиях своих далёкое, тёмное небо, обсыпая ледяными поцелуями огненные звёзды, которые тускло реяли среди тёплого ночного воздуха…» За гаснущими в лучах заходящего солнца куполами древних гор, последует опустившаяся в непроглядную ночь  долина в «Вие», где в глухой тишине отчётливо слышен волчий вой, но даже близко стоящие люди не слышат друг друга: «Философ попробовал перекликнуться, но голос его совершенно затих по сторонам и не встретил никакого ответа»; дневная нега под океаном-куполом  сменится ночными страхами и видениями, связанными  с заколдованным местом Сорочинской ярмарки.   И если собирающий куски своей красной свитки чёрт, на десять лет заколдовавший место Сорочинской ярмарки,  нагоняющий панику на перепивших и растревоженных страшными историями и «смуглыми лицами цыган», собравшихся у костра («они казались сонмищем гномов, окружённых тяжёлым подземным паром, в мраке непробудной ночи») [1, т.I, с.37], ― фигура больше умозрительная, обращающаяся в итоге в проделки Грицька «в белой свитке» и его друзей, то все остальные персонажи мира бесов означены вполне определённо и далеко не всегда гротескны. Нечистую силу неизменно сопровождает круговое движение, верчение, оборачивание. Не случайно в музыкальных сказках тема колдунов обычно звучит как «кружение», «верчение»
, круг заключён в самих словах «ворожить», «оборачиваться», «оборотень»; и круг лежит в самой основе магического ритуала, где «коло», «кольцо», круг и призывают магическую силу,  и защищают от неё
. И, возможно, в непрояснённой до сих пор этимологии слова «колдовать» «коло» и «кол» (с чего начинается колдовство и защита от него, чем чертится круг и чем наказывается колдун) также играют далеко не последнюю роль, этот факт почему-то не учитывается  в концепциях происхождения этого слова в этимологических словарях М.Фасмера, А.А.Тюняева. В.И.Даль к слову «колдовать» приводит  присказку, которая определяет суть магического ритуала: «Научись наперёд колдовать, концы хоронить» [5, т.II, с.135] , палиндром как «заклятие зла по кругу» лежит в основе древней магической формулы-оберега. Неизменные спутники Басаврюка и колдуньи из «Вечера накануне Ивана Купала» круг, верчение, оборотничество: чёрная собака превращается в кошку, затем в колдунью; Басаврюк оборачивается ожившим жареным бараном; пленение вещами, замыкающимися в круг, ― кольцами, монистами, лентами, которые притягивают чертей и начинают кусать, тянуть и душить обладателя этих вещей; колдунья топает и середина земли обращается в прозрачную хрустальную синюю бездну, где видно всё содержимое зарытого клада; омороченный колдуньей и собственной жаждой денег Петро («Всё пошло кругом в  голове его») убивает Ивася и сам оказывается запертым в собственной кровавой бездне («Всё покрылось перед ним красным цветом»), которая в конце концов разрешается запертой наглухо избой и горкой пепла, оставшегося от Петра. Примечательно, что само повествование замкнуто кругом: в ночь на Ивана купала совершается злодеяние, вечером накануне Ивана Купала происходит возмездие. 

Магический танец Колдуна в «Страшной мести» также всё время сопровождает верчение: «Колдун стал прохаживаться вокруг стола, знаки стали быстрее переменяться на стене, а нетопыри залетали сильнее вниз и вверх, взад и вперёд. (…) Слышался только шум, будто ветер в тихий час вечера наигрывал, кружась по водному зеркалу, нагибая ещё ниже в воду серебряные ивы» [1, т.I, с.37]. Сила колдуна, способного создавать антимир и призывать в него души, на первый взгляд, всеобъемлюща, кажется, что круг замкнут и безысходен: Катерина не способна освободить себя от плена отца-волшебника, но неожиданно пленённая душа, призванная к чародею, начинает говорить о сущностной свободе своей, о том, что невозможно заставить её «разлюбить» или «решиться на богопротивное дело»; именно эта бесстрашная душа говорит колдуну о неминуемом Страшном суде, и этот суд совершается, не в конце времён, а здесь и сейчас, когда история колдуна до конца исчерпала себя (этой исчерпанности, попросил у Бога брат Петра Иван, за что и сам был лишён неба, поэтому повесть и названа «Страшная месть»). Чародей оказывается совершенно бессилен перед более могучей силой, которая размыкает круг чар, создающих антимир, где можно укрыться, откуда можно властвовать: «вдруг стало видимо во все концы света», и куда бы не ехал колдун он неизменно приближается к высокому Кривану, точке, где суждено свершиться возмездию, где колдуну впервые суждено пережить неизмеримую малость свою и встретиться лицом к лицу со своими жертвами, которые перестали его бояться: круг жестокости и власти обрушивается на властвующего, проваливающегося в бездну порождённого им самим антимира. Среди этого древнего страшного круга мести: когда зло и возмездие по жестокости равны, Екатерина стоит особняком, как вестник другого, ещё не рождённого человечеством мира, умеющего любить и прощать.

Если мы обратим внимание на организующее начало каждого цикла гоголевских повестей, оно будет именно круг.  Древний, архаический круг ― предмет осмысления «Вечеров на хуторе близ Диканьки», здесь религиозный ритуал тесно переплетается с языческими поверьями, суевериями, праздниками. Обратим внимание на то, что все повести, собранные пасичником Рудым Панько, в целом хронологически составляют годовой цикл (август, начало осени ― время действия «Сорочинской ярмарки», «Пропавшей грамоты», «Заколдованного места»; зима ― «Ночи перед Рождеством», весна ― «Майской ночи», зенит лета ― «Вечера  накануне Ивана Купала»). Итак, в повестях «Сорочинской Ярмарки» представлен космос мира как круг: годовой «солнцеворот», купола гор и купола небес, а также мировое древо или «лестница», связывающая мир неба и земли; царству света противопоставлен антимир мрака-морока, чертящий свои круги, пытаясь полонить и уничтожить ими человека; между тем и этим мирами пребывает мир волшебства, то дружественный, то враждебный человеку, либо открытый к свету, либо обращённый к мраку, его образ существования также неразрывно связан с кругом: либо связывающим, насылающим помрачение ума, либо наоборот защищающим, кругом-оберегом. 

Во втором цикле «Миргород» круг осмысляется с позиций веры и суеверия, а также с позиций буколического и героического замкнутого в себе образа жизни.

Как историк культуры Гоголь воспринимает окружающую жизнь как палимпсест, в котором проступают письмена и архаической древности, и героической эпохи, и Средневековья, и эпохи Романтизма и современного рассудочного «натурализма». Для писателя все эти временные пласты культур не исчезают бесследно, они либо сосуществуют, чудесным образом минуя-обманывая противоположности-несовпадения-несуразности, либо переходят в маргинальное существование, за гранью современной культуры, в качестве суеверий, страхов, необъяснимостей; они могут существовать как историческая память в преданиях старины глубокой («Тарас Бульба»), но современное общество может жить по тем же, идущим из древности законам войны и мести, которые, в новом времени приобретают  печать вырождения («Повесть о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем»); иногда самым неожиданным образом старые корни, претерпев ряд метаморфоз, вдруг прорастают к новой жизни, и древняя бесовщина обретает новые формы: бюрократических лабиринтов, вещных двойников людей, готовых окончательно вытеснить самих людей из жизни; произведений искусства, высасывающих человеческие души. Гоголь видит и показывает разные образы человеческого существования: архаического, пронизанного страхом и суевериями; буколического, ограниченного лишь домашними заботами; героического в вечном круге войны; оскотиневшегося обывательского, бюрократического, романтически-фантастического ― как замкнутые круги, зацикленность на которых неизменно ведёт либо прямо к смерти, либо к истощению жизненных сил, беспомощности, хрупкости, к полной деградации, что тоже есть смерть, медленное умирание. Не случайно постоянное обращение Н.В.Гоголя за духовной поддержкой к «Лествице» Иоанна Синайского
; выписки из этой книги, размышление над ними звучат в статье Н.В.Гоголя о «Гневе и безгневии»; перед самой смертью в ночь с 20 на 21 февраля (по старому стилю) Гоголь «в беспамятстве, но громко произносит: «Лестницу, поскорее давай лестницу!»

Итак, не указывая путей, ибо путь человека всегда индивидуален и известен только ему самому, Гоголь каждым текстом озадачивал читателя не ответом, а новым вопросом; и до сих пор не утихают споры по поводу того, «Почему Хому Брута не спасает круг?», «Кто такой появившийся в конце пьесы Ревизор и что сулит его приход?», «Суждено ли когда-нибудь измениться Чичикову?», «Почему гофмановский герой из «Житейских воззрений Кота Мурра» не сумасшедший, а Поприщин сходит с ума?», «Рай или Ад буколическая жизнь старосветских помещиков?», «Ничтожен или велик Акакий Акакиевич Башмачкин, раб или властитель придуманной им державы
 ?», «Исчезновение носа с лица коллежского асессора Ковалёва ― наваждение всех, сон самого майора Ковалёва, или путешествие в шутке-палиндроме «сон-нос» самого одураченного читателя?» и т.д., и т.д., и т.д. … Но Гоголь не только озадачивал: творя метатекст своего творчества, от произведения к произведению путём сложной системы образов-зеркал, перекличек мотивов,  отзывающихся в друг друге сюжетных ситуаций, построенных  как аналогия или антитеза,   писатель незримо вёл читателя по ступеням своей «лествицы» познания мира. Обратим внимание, рядом с отдавшимся во власть колдуньи и Басаврюка Петром из «Вечера накануне Ивана Купала» стоит Катерина из «Страшной мести», не пожелавшая отдать свою душу во власть отца-колдуна, заглавие «Страшная месть», как уже отмечалось, уравнивает в жестокости злодеяние Петра и придуманное Иваном наказание; рядом с «низменной буколической жизнью» «Старосветских помещиков» стоит открытая всем ветрам, исполненная страсти, жизнь Тараса Бульбы и его сыновей, замкнутая кругом войны: «Вспоминайте меня и будущей же весной прибывайте сюда вновь да хорошенько погуляйте!» ― кричит, охваченный огнём Тарас Бульба своим товарищам, и его желание «покорить ближние и дальние народы» во главе с царём Русской земли в свою очередь отражается в незлобливости, доброте «старосветских помещиков», нашедших рай, не выходя за плетень своего сада. Ссора Ивана Ивановича с Иваном Никифоровичем в сниженном, пародированном виде отражает постоянно возжигаемый пафос войны, возмездия, звучащий в «Страшной мести», в «Тарасе Бульбе». Те приёмы магии и религиозного ритуала, которые неизменно помогают или также неизменно вредят в архаическом мире «Вечеров на хуторе близ Диканьки» (важно успеть первым произвести необходимый ритуал-оберег), почему-то оказываются в конечном счёте бессильны в мире философа Хомы Брута из «Вия», заставляя почувствовать отличия

  ― философского разумения, отправной точкой взявшего умозрительные концепции философов и собственное понимание (увы, сознанию, видящему начало в себе, свойственно в критические минуты, почувствовав свой предел,  превращаться в панический страх);

― суеверия, слепого следования магическому обряду либо молитве как формуле заклятия
; 

― веры, основанной на глубинном понимании гармонии мироздания,  которой нет надобности в заклятиях и оберегах, которая в молитве слышит смысл слов, которая свободна от страха, так как верит в победу света, добра и любви над злом. 

Хома Брут как человек Нового времени любопытен, ищет познания, но как человек Древности исполнен страхов и беззаботного веселья, лишён милосердия, он добивает ведьму поленом, несмотря на то, что угроза превращается в мольбу: «Дикие вопли издала она; сначала были они сердиты и угрожающи, потом становились слабее, приятнее, чище, и потом уже тихо, едва звенели, как тонкие серебряные колокольчики, и заронялись ему в душу (…) «Ох, не могу больше!» ― произнесла она и в изнеможжении упала на землю» [1, т.II, с.175]; ведьмы по всем приданиям умирают мучительно и долго, ни разу во время отпевания Хома не пережил ничего иного, кроме страха и ненависти, в этом ослеплении вера не не может открыться. Он отказывается от детского  спелёнутого существования, защищаемого слепой верой во множество табу-запретов-предостережений,  не слушается предостережений оберега: «Не гляди! ― шепнул какой-то внутренний голос философу», открывши глаза, Хома выходит на другой, более сложный уровень существования-видения, при этом не готовый к нему, не укрепив веру и дух свой, не собранный, пьяный и объевшийся. Не можем не привести в связи с этим один из коанов дзэн и комментарий к нему Мастера Экай (1183-1260), которого также именовали Мумоном, из его его книги «Мумонкан», что в переводе ― «Дверь без двери» (или буквально «Застава без ворот»); называется этот коан «На верхушке шеста» [3, с.164]:

― Что бы ты делал на верхушке стофутового шеста? ― спросил Сэсико. А другой учитель дзэн сказал: ― Тот, кто сидит на верхушке стофутового шеста, уже достиг определённых высот, но ещё не полностью овладел дзэн. Ему следует продолжать путь оттуда и явится во всей своей плоти в десяти частях света
. 

Комментарий Мумона.

Он может продолжать свободно шагать, а может свободно вращаться на верхушке шеста. В любом случае он достоин уважения. Но я  хочу спросить вас монахи: как с этого шеста вы пойдёте дальше? Поберегитесь!
Если нет постижения третьего глаза
 ―

Будешь ты стофутовою мерою связан.

Насмерть разобьёшься, спрыгнув с высоты,

Как слепой, ведущий за собой слепых.

Итак, не всесильный круг-оберег, ни молитва без понимания её сути не могут защитить, выросшее из древних помочей сознание; для того, чтобы состояться и не превратить свою жизнь в медленное умирание-прозябание нельзя останавливаться в духовном пути, необходимо выходить из плена неразрешимых проблем, из обречённости на круг. 

В наиболее приближенном к современности цикле «Арабески» (1835) ― в него вошли «Невский проспект», «Портрет» и «Записки сумасшедшего», присоединившиеся позже к ним повести «Нос» и «Шинель» образовали с предыдущими повестями так называемый «петербургский» цикл ― круг также как и в предыдущих циклах играет важную роль, являясь и мотивом, и организующим сюжет принципом и идеей дальнейшего осмысления автора. В «Арабесках» как и во всех других текстах каждая из повестей отражает, ведёт диалог с предыдущей, и в свою очередь сама отражается во всём гоголевском метатексте: физиология  Невского проспекта («Невский проспект»), представленная как яркая, исполненная красок, суточная круговерть жизни перекликается с физиологией Коломны, с «мутной», «пепельной», серой суточной круговертью, без праздника, без намёка на красоту (сравним,   «Портрет», описание жителей Коломны: «идут ни на что не обращая глаз, молчат, ни о чём не думая»; и «Невский проспект»: «Всемогущий Невский проспект! (…) Сколько ног оставило на нём следы свои (…) И неуклюжий грязный сапог отставного солдата, (…) и миниатюрный, лёгкий как дым, башмачок молоденькой дамы, оборачивающей свою головку к блестящим окнам магазина, как подсолнечник к солнцу…»).  Очарованный обманной красотой, встреченной на Невском, отправившийся на её поиски сначала по «витым лестницам» Петербурга, потом по собственным сновидениям и видениям, вызванным опиумом, художник Пискарёв не выдерживает «вечного раздора мечты с существенностью», убивает себя, не желая далее участвовать в карусели жизни; рядом с ним, влюблённый в эту карусель, Пирогов, отличающийся одним мастерством: «имел особенное искусство пускать из трубки дым кольцами так удачно, что вдруг мог нанизать их около десяти одно на другое» [1, т.III, с.34]; целью своего бытия Пирогов видит упорное расширение своего жизненного пространства, о таких как он ― целая физиология, включённая автором в «Невский проспект», вот фрагмент из неё, в нём тоже есть слово «круг»: «…Многие из них, преподавая в казённых заведениях или приготовляя к казённым заведениям, заводятся наконец кабриолетом и парою лошадей. Тогда круг их становится обширнее; они достигают наконец до того, что женятся на купеческой дочери, умеющей играть на фортепиано…» [1, т.III, с.33] ― вот и вся жизнь, пустая как расширяющийся в орбитах ряд дымных колец. Кругов в «Портрете» также предостаточно, это не только суточная карусель жизни, описанная физиологией, круг здесь организует фабулу: ростовщик, когда-то, ещё при жизни, заманивающий терпящих нужду в свой дом «с железными ставнями и засовами», завлекая жертв в сети своих  денежных махинаций, теперь «выпрыгивает из рам» портрета, в который переселилась его душа; тройное кольцо представляет трёхступенчатый морок сна-яви в мерцающем круге «света … месяца, несущего с собой бред мечты и облекающего всё в иные образы, противоположные положительному дню», из которого не может выйти Чартков. Как помним, заражённый алчностью ростовщика, Чартков становится Геростратом, скупая и уничтожая лучшие картины; его ужасная смерть ― это размножившийся круговой портрет ростовщика: «Ему начали чудится давно забытые, живые глаза необыкновенного портрета, и тогда бешенство его было ужасно. Все люди, окружавшие его постель, казались ему ужасными портретами. Он двоился, четверился в его глазах; все стены казались увешаны портретами, вперившими в него свои неподвижные, живые глаза. Страшные портреты глядели с потолка, с полу, комната расширялась и продолжалась бесконечно, чтобы более вместить этих неподвижных глаз» [1, т.III, с.113]. Этому мрачному безысходному кругу противопоставлены, как и в других гоголевских повестях, круги, округлости гармонии, озаряющего света, солнечного света: «И почему же та же самая природа у другого художника кажется низкою, грязною, а между прочим, он также был верен природе? Но нет в ней чего-то озаряющего. Всё равно как вид в природе: как он ни великолепен, а всё недостаёт чего-то, если нет на небе солнца» [1, т.III, с.84]; «…когда всё, дышащее порывом, сжимается в человеке, когда могущественный смычок слабее доходит до души и не обвивается пронзительными звуками около сердца, когда прикосновенье красоты  уже не превращает девственных сил в огонь и пламя, но все отгоревшие чувства становятся доступнее звуку золота» [1, т.III, с.107]. 

Интересно, что две противоположные характеристики творчества художника осмысляются Гоголем в полюсах смысла одного слова «круг»: «Дамы требовали, чтобы (…) округлить все углы, облегчить все изъянцы и даже, если можно, избежать их вовсе» [1, т.III, с.103]; и о поразившей всех картине друга Чарткова: «Последний предмет в картине был им проникнут; во всём постигнут закон и внутренняя сила. Везде уловлена была эта плывучая округлость линий, заключённая в природе, которую видит только один глаз художника-создателя и которая выходит углами у копииста. Видно как всё извлечённое из внешнего мира художник заключил сперва себе в душу и уже оттуда, из душевного родника, устремил его одной согласной, торжественной песнью» [1, т.III, с.108-109]; о фреске рождества Иисуса, появившейся после долгого поста и уединения: «…и, наконец, святая, невыразимая тишина, обнимающая всю картину, ― всё это предстало в такой согласной силе и могуществе красоты, что впечатленье было магическое» [1, т.III, с.131]. Ступени «лествицы» духовного пути-постижения ― неотьемлимая часть горнего восхождения к расширению сознания, к преодолению собственных границ, когда этого пути нет человек замыкается в своей скорлупе и это может стать необратимым: о Чарткове: «Кисть его и воображение слишком уж заключились в одну мерку, и бессильный порыв преступить границы и оковы, им самим на себя наброшенные, уже отзывался неправильностию и ошибкою. Он пренебрёг утомительную, длинную лестницу постепенных сведений и первых основных законов будущего великого» [1, т.III, с.110]. В «Портрете», как и во всех повестях «петербугского цикла» есть ещё один неизменно присутствующий круг ― это «обступившая толпа» ― глухое место толков и пересудов; но круг наблюдателей может быть и иным, воодушевлённым общим высоким порывом: «Невольные слёзы готовы были покатиться по лицам посетителей, окруживших картину. Казалось, все вкусы, все дерзкие, неправильные уклонения вкуса слились в какой-то безмолвный гимн божественному произведению» [1, т.III, с.109]. Как в Средневековье и в эпоху Возрождения, как у Дж.Вазари, «божественное произведение» здесь не хвала художнику, а хвала Создателю, гимн красоте мира, то есть картина стала порталом в мир горний, и все перенеслись туда, как у М.Цветаевой ― «восхищенной и восхищённой». 

Но вернёмся к карусели жизни в «петербургских повестях»; для большинства концелярских чиновников она безнадёжно, уныло, одинаково,  выматывающе  сера и скучна. У Гоголя этой пустоте карусели жизни  противостоит не только творчество, но и сам внутренний мир человека, в нём даже стоящий на самых низких ступенях социальной лестницы (ещё одна лестница) может чувствовать себя государем своей державы: таков Башмачкин, таков Поприщин. Однако, теряя связь с жизнью, изолируясь в самом себе, этот мир может обращаться в тюрьму, в клетку одиночной камеры, которая, истощив связи с жизнью ведёт, к сумасшествию ― Поприщин, к хрупкости жизни ― Башмачкин (обратим внимание, незащищённость Башмачкина отражается в хрупкости, незащищённости Старосветских помещиков); и тогда даже призрачное царство способно казнить своего государя. К сожалению, подробней остановиться на этих, означенных Гоголем кругах Рока, не позволяют  границы исследования; также не отправимся мы колесить по ухабам судьбы вслед за Подколёсиным, Кругелем и другими героями пьес,  надеющимися её, эту самую судьбу, «переплутовать». И всё же на одном чрезвычайно важном моменте круга «плутовства» остановиться просто необходимо.

Как помним, прежде чем пройти вместе со спутником Вергилием кругами Ада, Данте читает надпись на его дверях, последние строчки которой гласят: «Входящие, оставьте упованья». Гоголь, читая свою любимую книгу ― «Божественную Комедию» Данте, отчасти воссоздав в «Мёртвых душах» её птолемеевский космос:  круги Ада, Чистилища и земной Рай, несколко иначе воспринимает смысл этой надписи на дверях Ада: у Данте ― надпись провозглашает приговор жителей  преисподней к установленным навечно кругам наказания-казни: «Древней меня лишь вечные созданья, /И с вечностью пребуду наравне,/ Входящие, оставьте упованья», у Гоголя  же ― это обречённость привычному кругу ошибок и заблуждений, неизменному порочному образу мыслей, инерции жизни, которая постепенно и превращает человеческую жизнь в Ад. Такова абсолютно безысходная, никак не разрешаемая чиновничеством ситуация беспорядков и повсеместного жульничества и стяжательства  уездного города в  «Ревизоре»:  не меняясь по сути («входящие, оставьте упованья») «ситуация нагрянувшего ревизора» становится бесконечно воспроизводимым кругом Ада, обрекающем ответственных  за него на вечный страх перед ревизором, вплоть до самого последнего ревизора ― Страшного суда «проснувшейся совести»: «Что ни говори, но страшен ревизор, который ждёт нас у дверей гроба. Будто не знаете, кто этот ревизор? Что прикидываться? Ревизор этот ― наша проснувшаяся совесть, которая заставит нас вдруг и разом взглянуть во все глаза на самих себя» [1, т.IV, с.408]. Об этой бесконечности коловращений  в порочном круге «Ревизора», как загадке пьесы,  говорит в «Развязке ”Ревизора”» (1846) Первый комический актёр, Михайло Семёнович Щепкин, выражая мысль автора:

Семён Семёнович. Это пахнет какою-то загадкой.

Первый комический актёр. Да как же в самом деле вы не заметили, что «Ревизор» без конца?

Николай Николаевич. Как без конца? (…)

Пётр Петрович. Позвольте, однако ж заметить вам, Михайло Семёныч, что ж за пьеса, которая без конца? (…) Ведь это, по-моему, значит принести, поставить перед всеми запертую шкатулку и спрашивать, что в ней лежит?

Первый комический актёр. Ну, да если она поставлена перед вами с тем именно, чтобы потрудились сами отпереть? [1, т.IV, с.406]. 

Обратим внимание на образ запертой шкатулки, который, возможно, отсылает  к «Городку в табакерке» (1839) В.Ф.Одоевского, где сворачивается и разворачивается царевна-пружинка и валика-«надзирателя беспрестанно под бок толкает», валик вертится с боку на бок, дёргая молоточки, молоточки бьют по колокольчикам, и всё б ничего, когда б город не был живым
, страдающим от боли и скуки, втиснутым в черепаховую шкатулку с картонным небом. «Ревизор» представляет ту же механическую запертую жизнь. 

И тот же бесконечно воспроизводимый порочный круг авнтюр-разоблачений-наказаний, вплоть до последнего во втором томе «Мёртвых душ», представляет жизнь Чичикова. Судя по уцелевшим главам второго тома, автор под конец повествования вновь даёт своему герою шанс выйти из непрестанно возобновляемого круга преступления и наказания, но воспользуется ли им Чичиков, или его надежды на честную жизнь, перемешанные со страхом наказания, окажутся нереализованными? ― Не известно. Выявленные исследователями параллели с жизнью апостола Павла
, с одной стороны, дают надежду на возможность этого перерождения, которое внезапно  произошло и с самим апостолом: из гонителя христиан он превратился в ревностного служителя христианской веры; но параллель может говорить и о другом: когда внешнее подражание лишь подчёркивает несходство по сути. Диалог Чичикова с напутствующим его Муразовым даёт надежду на возрождение: Муразов: “Подумайте не о мёртвых душах, а <о> своей живой душе, да и с Богом на другую дорогу” (…) Чичиков задумался. Значение всей жизни опять показалось немаловажным. “Муразов прав, ― сказал он, ― пора на другую дорогу!”» [1, т.V, с.554], о том, что это только пока мечта, слабо теплящася надежда говорят следующие  далее слова: «Это была какая-то развалина прежнего Чичикова. Можно было сравнить его внутреннее состояние души с разобранным строеньем, которое разобрано с тем, чтобы строить из него же новое; а новое ещё не начиналось, потому что не пришёл от архитектора определённый план, и работники остались в недоуменье» [1, т.V, с.555]. Возможно, в зеркале этих слов, отразилась ситуация и самого Гоголя-писателя, в некотором роде также приобретающего и продающего мёртвые души (писатель не только не боялся глядеть в критические зеркала своих героев, но постоянно это делал, вспомним хотя бы его слова из «Отрывка из письма, писанного вскоре после первого представления «Ревизора» к одному литератору»: «Всякий хоть на минуту, если не на несколько минут, делался или делается Хлестаковым»). Гоголь, работая над вторым томом, в какой-то момент неизменно должен был оказаться перед проблемой ограниченности «критического направления», в котором шла вся европейская литература, и перед проблемой ограниченности Средневекового иерархического видения мира, где авторитарность всё время репродуцирует ситуацию суда, а не диалога; именно в поиске идеалов и идеальных образов для изображения земного Рая во втором томе, Гоголю как человеку Нового времени, а не средневекового сознания, не могло не открыться, что красота мира сложна, не одинакова и заключена во всём многообразии жизни, а не в том или в этом её проявлении, что история будущего должна открыть и пробудить зёрна красоты и в Ноздрёвых и в Чичиковых ― именно это и будет началом земного рая (этот шаг к человеку, к богом изначально данной красоте его будет осуществлён в полифонизме Ф.М.Достоевского, уже не разделявшего мир как Гоголь на «героев недостатков»  и «героев добродетелей», где каждому герою в какой-то момент истории дано пережить самому и открыть другим момент истины: и «человеку из подполья», и Раскольникову, и Ивану Карамазову, и даже Смердякову, не говоря о более светлых персонажах; теме возрождения будет посвящён и роман Л.Н.Толстого «Воскресение», в последующих писателях гоголевского направления А.Белом, К.Вагинове эта проблема красоты, дарованной каждому, и изживание Ада в сознании самых отъявленных мерзавцев путём не суда, а диалога с миром, уже будет звучать). Дважды (в 1845 и 1852 году) уничтожая второй том «Мёртвых душ»
, плоды своих многолетних трудов (в версии 1845 года смерть Чичикова описана как возмездие за грешную жизнь, в поздних версиях второго тома появляется тема возрождения Чичикова), Гоголь как  историк культуры не мог не чувствовать, что и мир и видение этого мира со времён Данте изменились; но новый уровень осмысления не открывался, так как нужно было стать не знающим, а познающим; не учителем, опирающимся на авторитеты других учителей, заручившись их поддержкой, поручительством, ― а навсегда учеником перед самим миром, самой жизнью, не боясь вступать в диалог с учителями и авторитетами. Кто знает, может, требуя лестницу, и произнося свои последние в жизни слова: «Как сладко умирать», ― Гоголь уже видел открывшееся новое небо за кругами своих жестоких мытарств?
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Ротраут Рейнхардт
Н. В. ГОГОЛЬ И «МЕРТВЫЕ ДУШИ»

У Николая Васильевича Гоголя была идея, написать трилогию на особенно важную тему для человечества. 

Имено он читал большое количество произведений о многолетнем развитии человечества. После чтения «Божественной комедии», родилась идея — помочь человеку найти путь для своего дальнейшего развития.

Данте написал свою «Божественную комедию» в 13 ом веке. Произведение состоит из трех частей:

1. INFERNO —  Находясь на земле (в аду) человек переживает адские муки. Понимая это положение  — это первая степень его развития.

2. PUGATORIO —  Человек проходит ради своей души самопознание, очищение, облагораживание – это вторая степень его развитя.

3. PARADISO — Новая душа соединяется с духом в раю – третья степень его развития. 

И после прочтения «Божественной комедии» к Николаю Васильевичу пришла идея написать трилогию.

Гоголь был знаком с произведениями Гомера, Данте, Шиллера и Эккартсгаузена. В книге «Ключ к таинствам натуры» Эккартсгаузен писал:

Человек состоит из:
                а) тела

                b) души

                c) духа

и является микрокосмосом. Свое тело он получил ex quinta essentia элементов. Первый человек Адам имел прекрасное тело из света, из концентрата световой силы и элементарной силы» [1, с. 19- 20].До сегоднящнего дня каждый человек имеет свой микрокосмос. В этом маленьком Духовном мире он живет, но даже об этом ничего не знает. Какое тело он имеет? Какая душа у него? Какой ум у него? Гоголь изумительно описал то, что почти неописуемо – Манилов, Коробочка, Собачевич, Ноздрев, Плюшкин, Коллежский. Какой характерный ум у каждого из них! И сколько мертвых душ у них в продаже! Откуда получил Гоголь ключ для уникального понимания основных черт людей?

Помогла ему книга «О самых важных мистерий  религии» Эккартсгаузена. Греховный потенциал в человечестве имеет 7 оснований:

1. Экспансия               производит                 гордость, высокомерие

2. Аттракцион                                                 самолюбие, жадность                        

3. Репулсион                                                   гнев, ярость                                         

4. Круговое движение                                     легкомыслие, сладострасие  

5. Эксцентричность                                        обжорство

6. Концентичность                                          зависть                                                  

7. Эссенциальность                                       леность                                  
Как изумительно Гоголь описал Плюшкина (самолюбие, жадность).Не зря считают Гоголя одним из самых важных авторов 19-ого века. Изо Кармати даже пишет: «Самая хорошая галарея характернных людей, которые вообще есть в мировой литературе».  

В первом томе Мертвые души» Гоголь писал: Но мудр тот, кто не глушается никаким характером, но, вперя в него испытующий взгляд, изведывает его до первоначальных причин. Быстро все превращается в человеке; не успеешь оглянуться, как уже вырос внутри страшный червь, самовластно обративший к себе все жизненные соки. И не раз не только широкая страсть, но ничтожная страстишка к чему-нибуть мелкому разрасталась в  рожденном на лучшие подвиги, заставляла его позабывать великие и святые обязанности и в ничтожных побрякушках видеть великое и святое. Бесчисленны, как морские пески, человеческие  страсти, и все не похожи одна на другую, и все они, низкие и прекрасные, вначале покорны человеку и потом уже становятся страшными властелинами его. Блажен избравший себе из всех прекраснейшую страсть; растет и десятерится с каждым часом и минутной безмерное его блаженство и входит он глубже и глубже в безконечный рай своей души. Но есть страсти, которых избранье не от человека. Уже родились они с ним в минуту рожденья его в свет, и не дано ему сил отклониться от них. Высшими начертаньями они ведутся, и есть в них что-то вечно зовущее, неумолкающее во всю жизнь. Земное великое поприще суждено совершить им: все равно, в мрачном ли образе, или пронестись светым явленьем, возрадующим мир, — одинаково вызваны они для неведомого человеком блага. И, может быть, в сем же самом Чичикове страсть, его влекущая, уже не от него, и в холодном его существовании заключено то, что потом повергнет в прах и на колени человека пред мудростью небес. И еще тайна, почему сей образ предстал в ныне являющейся на свет поэме» [3, с. 533-534]. И на другом месте Гоголь хотел от читателя знать: «А кто из вас, полный христианского смиренья, не гласно, а в тишине, один, в минуты уединенных бесед с самим собой, углубит вовнутрь собственной души сей тяжелый запрос: «А нет ли и во мне какой-нибуть части Чичикова?» Да, как бы не так» [3, с. 536].
8-ого июля 1847 года он писал М. П. Погодину из Франкфурта: «В конце своего письма, ты давши мне маленький урок, как оно и следовало, говоришь: «Нужно любить, любить и любить» .... Мы будем только повторять, что нужно любить, и больше ничего. Я не понял, в каком смысле и к чему, собственно, нужно отнести твои последние слова, которыми ты совершенно неожиданно заключил твое письмо без всякого отношенья  к предметам предыдущим, разумею следующий обращенный ко мне совет: « Откажись от ума своего; он тебя заводит бог весть куда». Если это относится к моим двум письмам к тебе, то я их писал, как писалось, без всякого умничанья; прости, если чем оскорбил; я, писавши к тебе, именно думал о том, как бы не оскорбить тебя, сознаваясь, что я без того много оскорбил тебя. Если  ж ты вновь вспомнил о моей книге и к ней их  отнес, то на ней скорей видно, что я отказался от ума свего. Ум мой был не глуп. Ум мой советовал мне хорошо. Он мне советовал делать свое дело, не смущаясь ничем, ни с кем не входить в изъяснения, не выдавать ничего в свет, пока не придешь в такое состояние, когда твои строки будут стоить печати и никого не введут в соблазн. Ум мой говорил мне быть скрытным, все перенести и все вытерпеть и ни на какие вопросы не отвечать никому, кто бы ни спросил о том, что ты теперь делаешь. Я не послушал моего ума, и плодом этого непослушанья есть моя нынешняя книга. Но впрочем, что я говорю? Как буто мы в силах распоряжаться сами собой. Как будто не всеми нами правит вышая нас сила. Как будто не она попустила явиться и книге моей. Чем я виноват, что выдал ее, в свет? Она была моей душевной потребностью. В ней излиянье меня. Разве было бы тогда лучше, если бы все эти недостатки мои, которые так всех поразили, что уже, несомненно, стали говорить о союзе моем с дьяволом, оставались бы скрытными во мне, — что ж бы от того я выиграл? Нет, не держаться ума также плохо. Лучше молиться богу, но работать всеми способностями и силами. А тебе скажу, что нельзя давать таких советов, которых смысл так обширен, что не знаешь какой стороной обратить его к делу. «Откажись от ума!» Над этим вопросом иной, стоящий не крепко на своем месте, станет думать, да потом и точно сойдет с ума. Он скажет, что же, собственно, во мне ум? и где именно он у меня? в чем? Все это нужно мне указать. Здесь, например, сказала во мне душа, а другому кажется, что это сказал ум. Это сказал может быть, во мне ум, а другому кажется, что это сказала душа» [4, с. 432, 1]. 

Гоголь, видно, был расстроен письмом Погодиа. Но он обладал тонкой итуицией и вероятно почувствовал всю беду человечества. Он задавал много вопросов. Что такое — Ум и где Он именно у меня? В чем? Что такое — Душа? Как можно познать душу? Как можно познать ум? Несколькими месяцами позже, 18-ого Декабря 1847-ого года, Гоголь писал С.П. Шевыреву из Неаполя: «Я уже давно писал мысль – выставить на вид свою личность. Я думал, что если не пощажу самого себя и выставлю на вид все человеческие свои слабости и пороки и процесс, каким образом я их побеждал в себе и избавлялся от них, то этим придам духу другому не пощадить также самого себя. Я совершенно упустил из виду то, что это именно бы успех только в таком случае, если бы я сам был похож на других людей, то есть на большинство других людей. Но выставить себя в образец человеку, не похожему на других, оригинальному уже вследствие оригинальных даров и способностей, ему данных, это невозможно даже и тогда, если бы такой человек и действительно почувствовал возможность достигать того, как быть на всяком поприще тем, чем повелел быть человеку сам богочеловек. Я спутал и сбил всех»[4, с. 364].

Всю жизнь Гоголь занимался самопознанием. В результате этого он приобрел способность помогать другим людям словом и делом. В книге «Китайский Гнозис» Ян ван Рэйкенборг писал: «В Библии есть очень точные слова: владеющий собой лучше завоевателя города».
И Лао-цзы говорит: «Знающий других – проницателен, но познавший себя – просветлен». Большинство людей любят оценивать поступки других и подмечать достоинства и недостатки их поведения. Они охотно сообщают, что в чужих поступках неправильно или лишено смысла, а что – вообще никуда не годится, поскольку сами они – люди проницательные, привыкшие выносить свои сужения по всякому поводу и высказывать их каждому, кто пожелает слушать» [5, с. 397]. Гоголь начал написать ІІ том своей трилогии и дал прочитать друзям. 25-ого июля 1851-ого года Гоголь писал С. П. Щевыреву из Москвы: «Убедительно прошу тебя не сказывать никому о читанном ни даже называть мелких сцен и лиц героев. Случились истории. Очень рад, что две последние главы, кроме тебя, никому не известны. Ради бога, никому» [4, с. 367].

6-ого Декабря 1849-ого года Гоголь писал Александре Осиповне Смирновой: «.... Как раз забудет человек, что он здесь затем, чтобы нести крест. Помните, что все на свете обман, все кажется нам не тем, чем оно есть в самом деле. Чтобы не обмануться в людях, нужно видеть их так, как велит нам видеть их Христос. В чем да поможет вам бог» [4,с. 197]. Читая его книги, у нас сразу появляется резонанс. «Резонанс является основой самопознания», писал Эккартсгаузен [1]. Приятные и неприятные чувства являются ответом изнутри. Любой наш интерес является доказательством резонанса. «Две души живут ах у меня в груди», писал Гете в своем произведении «Фауст» [2, с.164]. Гоголь доказал, что наша диалектическая душа – мертвая душа. Эта душа не в состоянии  понимать правду. Мефисто играет с этой душой и уверен, что он будет победителем. Николай Васильевич Гоголь, можно сказать, является украинским Гете. Свой Мефисто – это Чичиков.

После приезда из Иерусалима В.А. Жуковский попросил путешественника Гоголя, рассказать, что он видел в Святой земле.28-ого Февраля 1850-ого года Гоголь ответил: «...Друг, сообразил ли ты, чего просишь, прося от меня картин и впечатлений для той повести, которая должна быть вместе и внутренной историей твоей собственной души? Нет, все эти святые места уже должны быть в твоей душе. Соверши же, помолясь жаркой молитвой, это внутреннее путешествие – и все святые окрестности восстанут пред тобою в том свете и колорите, в каком они должны восстать. Какую великолепную окрестность поднимает вокруг себя святое слово в Евангелии! Как беден перед этим неизмеримым кругозором, открывающимся живой душе, тот узкий кругозор, который озирается мертвыми очами ученого исследования» [4, с. 230]. 
Очень жаль, что Гоголь не успел написать свою трилогию. Но он так отлично поставил диалектическую жизнь перед нашими глазами, что даже образуется глубокое желание заниматься самопознанием. Какое счастье для нашей души!    
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Н. П. Иванова 
СЕМАНТИКА ОБРАЗА РУСАЛКИ В РОМАНТИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИИ 
(на материале произведений О. Сомова, А. Пушкина, Н. Гоголя, А. Мицкевича)
Одной из особенностей поэтической системы романтизма является ориентация его образно-стилистической системы на фольклорную стихию и фольклорные источники. Это положение подтверждает творчество раннего Н. В. Гоголя и А. С. Пушкина, Антония Погорельского, О. Сомова, М. Ю. Лермонтова – в русской литературе, А. Мицкевича – в польской, Т. Г. Шевченко, Леси Украинки – в украинской, которое в разной мере и степени погружения связано с актуализацией фольклорного подтекста, использованием и интерпретацией комплекса фольклорных мотивов и фольклорной образности. 

Особое место в творчестве романтиков занимает фольклорная демонология (образы леших, кикимор, русалок). Такой интерес Э.В. Померанцева связывает с опасностью этой нечисти, в частности, русалки, «…которая своей красотой и обаянием легко может завлечь, заворожить, а затем погубить человека. Ни в одном другом демоническом существе нет такого трагического сочетания красоты и коварства. Именно в рассказах о русалках подчеркивается призрачность существа потустороннего, опасного и вместе с тем манящего мира. Она завлекает жертвы ради забавы или в силу увлечения. Она внушает не только страх, но и любовь. Она пугает не своим безобразием, а своей связью с потусторонним миром, своим коварством, обольстительностью, греховностью» [8, с. 81].

Целью предлагаемой статьи является рассмотрение принципов и приемов интерпретации фольклорного образа русалки в произведениях славянских романтиков, установление особенностей ее поэтического изображения в контексте романтической традиции (речь идет прежде всего о сюжетах Пушкина, Гоголя, Мицкевича, Сомова, использующих распространенный общий фольклорный «русальный» мотив). Такая цель предполагает задачу комплексного взгляда на взаимосвязь и взаимодействие фольклорного и литературного образа и мотива, сопоставительного подхода в оценке как фольклорно-литературной, так и внутриромантической поэтической ситуации.

Материалом для изучения принципов фольклорной и литературной взаимозависимости могут служить произведения русских, украинских, польских романтиков. Их творчество, на наш взгляд, отличается заметным использованием мифологических и фольклорных мотивов, качественно влияющих на формирование художественного сюжета.

Одним из таких мотивов можно назвать мотив мифологического превращения, который влечет за собой качественно новую семантику образа. Известно, что Русалками в славянской мифологии называются существа, как правило, вредоносные, в которых превращаются умершие девушки, некрещеные дети. Русалки представляются в виде красивых девушек с длинными распущенными зелеными волосами, реже – в виде косматых безобразных женщин в некоторых северных поверьях. Согласно некоторым верованиям, пальцы на ногах у русалок соединены перепонками, как у гусей, в этом можно убедиться по их следам [6, с. 390; 1, с. 449]. 

Существующие представления о происхождении духов стихий, к которым относятся леший, водяной, русалки, практически совпадают у всех восточных славян. Чаще всего в рассказах говорится о том, что лешие и русалки – это проклятые люди или заложные покойники; также существуют представления, что это проклятые богом, некрещеные или низвергнутые богом с небес ангелы [8, с. 32-33].

Как нам кажется, подобные представления о русалке отличны от западноевропейской фольклорной и литературной традиции. Например, у Г.Х. Андерсена в сюжете «Русалочки» использовано представление о русалке как полуженщине, полурыбе, стихия которой – вода. Кроме того, в этой же традиции русалки расцениваются как низшие божества, являющиеся детьми богов.

В подобном ракурсе представлены демонические образы в английской литературе (например, у У. Годвина), которые исследует Л. Романчук, считая, что они не могут быть категорично разделены на положительных и отрицательных персонажей, поскольку «отличаются двойственностью и усложненностью внутреннего мира с одновременным тяготением к небу и бездне – Богу и сатане». Демонические герои не являются внешне отрицательными образами и понятие «положительные черты», равно как и обычная этическая окраска применительно к демоническому герою теряет свой смысл и является непозволительным упрощением [10, с. 15].

Славянский демонологический материал предлагает несколько иную картину и несколько иную семантику образа. Есть много источников, которые свидетельствуют об отличительных чертах славянской демонологической образности. Так, интересным представляется вопрос об отнесении русалки к доброму или злому началу. Исследуя восточнославянскую фольклорную традицию, Э. В. Померанцева предлагает двойственную характеристику большинства «духов природы», считая, что они могут и погубить, и облагодетельствовать [8, с. 115], то есть, несмотря на свою демонологическую сущность, могут нести, как добро, так и зло. 

В нашем случае (в связи с романтической традицией) образ русалки рассматривается как носитель зла, реальный или потенциальный. Это определяется, прежде всего, ее принадлежностью к потустороннему миру: в народной, в частности в христианской, традиции все, что относится к потустороннему, есть зло. В соответствии с этим представление о русалке в оппозиции «добро – зло», занимает второе место. 

Однако Ю. В. Манн, исследуя поэтику Гоголя, называет русалку из «Майской ночи, или Утопленницы» единственным добрым сверхъестественным существом, которое скорее является «страдательным образом», не способное самостоятельно противостоять силе дьявола. И в результате своей «слабости» русалка вынуждена обратиться за помощью к человеку (Левку) [5, с. 78].

Думается, что здесь имеет место, скорее всего, заключение «заочного» договора между панночкой-утопленницей и Левком, нежели проявление доброты. Левко помогает отыскать среди утопленниц злую мачеху, погубившую панночку, а она, в свою очередь, помогает Левку склонить отца к женитьбе с Галей. В случае отказа Левку грозила бы погибель: «И если попадется из людей кто, [утопленница] тотчас заставляет его угадывать, не то грозит утопить в воде» [2, с. 113]. Особенно убедительны в данном примере в «не-страдательности» глаголы «заставляет», «грозит», которые в случае беспомощности панночки должны были быть заменены формулой прошения – «просить». 

В остальных исследуемых источниках образ русалки соответствует народным представлениям: коварная и злая, жаждущая человеческой смерти (О. Сомов «Купалов вечер»); утопившаяся несчастная девушка, нашедшая покой и освобождение от страданий в воссоединении с природой, и, тем не менее, ищущая возмездия (О. Сомов «Русалка», А. Пушкин «Русалка», А. Мицкевич «Рыбка», Н. Гоголь «Майская ночь, или Утопенница»); дух, дитя природы (А. Мицкевич «Свитезянка», Леся Украинка «Лесная песня») и т. д.

В фольклорно-литературном образе русалки некоторые исследователи усматривают трагичность (Г. Грабович, Э. Померанцева), которая связана с предпосылкой превращения девушки или ребенка в это существо. То есть, часто существует некая предыстория, в которой изложены причины самоубийства (в «Русалке» О. Сомова и А. Пушкина, в «Рыбке» А. Мицкевича – это несчастная любовь; в «Майской ночи, или Утопленнице» Н. Гоголя, в «Русалке», «Утопленной» Т. Шевченко – это проблемы в семейных отношениях). Однако не всегда мы узнаем предысторию (и не всегда она есть), приведшую к трагедии. Например, в «Свитезянке» А. Мицкевича – это существо, принадлежащее стихии воды, не интересующее автора своим происхождением, в «Купаловом вечере» – коварное и злое начало, выполняющее свою функцию: топит, щекочет до смерти людей. 

Обратимся к мотиву несчастной любви. В основу произведений О. Сомова «Русалка», А. Пушкина «Русалка», А. Мицкевича «Рыбка» положена традиционная, уходящая корнями в сентиментализм (вспомним «Бедную Лизу» Карамзина) история о несчастной любви бедной девушки к богатому князю (пану), который предает ее (женится на равной себе). И если результат предательства очевиден – гибель девушки и превращение ее, то уже по-разному представлены результаты этого превращения, то есть образы русалок. 

Дочь мельника в поэме А. С. Пушкина «Русалка» стала главной над русалками, которые «щекотали прохожего», «рыбакам их невод отягчали травой и тиной», «ребенка в воду заманивали рассказами о рыбках». Однако она не забыла и о мести. Давая дочери наставления: «На берег наш сегодня | Придет мужчина. Стереги его | И выдь к нему навстречу. | Он нам близок, | Он твой отец. <…> к нему нежнее приласкайся | И расскажи ему все то, что от меня | Ты знаешь про свое рождение; также | И про меня. И если спросит он, | Забыла ль я его иль нет, скажи, | Что все его я помню и люблю | И жду к себе. Ты поняла меня?», сама думает о возмездии: «С той поры <…> Прошло семь долгих лет – я каждый день | О мщеньи помышляю… | И ныне, кажется, мой час настал» [9, с. 203-204]. Однако вмешиваться в жизнь князя русалка начинает еще в свадебный день: когда вместо свадебных песен “обмороченные” девушки поют непонятные и страшные, что уже само по себе не предрекает ничего хорошего молодым. Стоит отметить, что в первой редакции пушкинской поэмы русалка появляется неизвестно откуда на свадьбе в белом одеянии, мокрая, и непонятно куда исчезает. Появление умершего на свадьбе также не сулит ничего хорошего супружеской чете (Ср. появление колдуна на свадьбе в «Страшной мести» Н. Гоголя и связанное с этим развитие трагической коллизии повествования). 

Главная героиня повести О. Сомова «Русалка» Горпинка связывает свою судьбу с «польским паном», что уже заключает в себе предположение связи героини с нечистой силой, с иноверцем: «Кто знает, что на душе у иноверца, у католика..? А и того еще хуже <…> если в виде польского пана являлся тебе злой искуситель. Ты знаешь, что у нас в Киеве, за грехи наши, много и колдунов и ведьм» [11, с. 117]. Г. Грабович, исследуя фантастику в творчестве Н. Гоголя, проводит связь всего иностранного с дьявольским [4, с. 89]. Эта тенденция просматривается и в творчестве О. Сомова. Таким образом, греховная связь Горпинки с мужчиной отягчается его принадлежностью к иному вероисповеданию, а соответственно представлениям автора – в нем есть дьявольское начало. Совершив самый страшный грех – самоубийство, девушка находит успокоение на лоне природы, где нет «ни голода, ни холода, никаких нужд», где «весело», «легко», где «все молодеют и становятся также резвы, как струйки водяные, так же игривы и беззаботны, как молодые рыбки» [11, с.121]. Но это не лишает Горпинку желания отомстить предателю, хотя автор открыто об этом не говорит, однако мы узнаем, что «на другой день после того, как русалка убежала от своей матери, нашли в лесу мертвое тело. Это был поляк в охотничьем платье, и единоземцы узнали в нем Каземира Чепку, ловкого молодого человека, бывшего душою всех веселых обществ <…> никакой раны, никакого знака насильственной смерти не заметно было на теле; но лицо было сине, и все жилы в страшном напряжении. <…> Врачи толковали то и другое; но народ объяснял дело гораздо проще: он говорил, что покойника русалки защекотали» [11, с.123]. Истиной первой инстанции здесь оказывается народ, противопоставленный всему иностраному. 

Катруся из баллады А. Мицкевича «Рыбка» повторяет судьбу Горпинки и дочери мельника, только автор ничего не говорит о ее злодеяниях как русалки. Она мстит обидчику и исчезает вместе с речкой, в которой обитала: «Що ж то за диво, на бога! | Чи не пекельна то сила? | Голий пісок – більш нічого | В лісі, де річка шуміла. | Бачить слуга – у тумані: | Панські розкидано шати, | Тільки ж ні пана, ні пані | Ані сліда не видати» [7, с. 123]. 

Таким образом, превращение в русалку является следствием наказания за нарушение определенных (моральных) запретов [3, с.57], что, возможно, восходит к комплексу мифологических представлений, связанных с системой табу. В рамках романтического сюжета эти представления трансформируются в морально-христианском аспекте. Определяются мотивы, во-первых, связи незамужней девушки с мужчиной; во-вторых, мотивы совершения самого большого греха – самоубийства; в-третьих, наблюдается гипертрофированная жажда мести героя, которая распространяется не только на обидчика, но и в целом на человечество. Как следствие, наличие исключительного демонического начала, которым обладает русалка проявляется в желании «защекотать», «затащить в воду», «утопить» и т. д.

Проблемы в семейных отношениях, в частности, появление злой мачехи-ведьмы послужило причиной гибели панночки из повести Н.В. Гоголя «Майская ночь, или утопленница». Конфликт повести основан на стремлении мести мачехе. Но, будучи «страдательным» образом, утопленница вынуждена обратиться за помощью к человеку, что несколько не соответствует народным представлениям, поскольку русалки, как правило, не вступают в договор с человеком, являясь, по большому счету, существами вредоносными [8, с.89]. Гоголь пытается преобразовать традиционные фольклорные представления, в соответствии с которыми русалка – злое начало, однако грех, совершенный ею, не позволяет говорить о ней как о добром начале. 
Подводя итоги, следует отметить, что, войдя в литературу, образ русалки остался в рамках фольклорного поэтического образа. В литературных  источниках наблюдается некий стандартный, однотипный образ русалки. Возможно, писателей привлекало сочетание в этом несколько неясном образе народной демонологии таинственности и красоты, поэтичности и трагизма, любви и смерти [8, с. 87]. Переосмысление и творческое истолкование этого мифологического персонажа поэтами-романтиками создало почву для появления новаторской символики, расширило эстетические и выразительные возможности образа. Соответственно общность мифологических представлений славян о русалках стала связующим звеном, первоосновой мифотворчества русских, украинских, польских романтиков.

Обращение к романтическим сюжетам, анализ их демонологических мотивов, позволяет говорить о возможности восстановления некоторых мифологических представлений славян, сохранившихся фрагментарно в системе фольклорно-литературных связей. Произведения Гоголя, Сомова, Мицкевича можно расценивать как соотносящиеся с системой славянских мифологических представлений на уровне демонологических мотивов.
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Л. В. Дереза
ТРАНСФОРМАЦІЯ ПРИНЦИПІВ НАРОДНОЇ КАЗКИ 
У „ВЕЧЕРАХ НА ХУТОРЕ БЛИЗ ДИКАНЬКИ” М.В. ГОГОЛЯ
Російській літературній казці доби романизму було притаманне прагнення до оволодіння типовою для народної казки поетикою і перенесенням її на літературну основу. Цей процес здійснювався в декількох напрямках:

· Збереження фольклорного сюжету чи окремих його мотивів. При цьому зберігалася замкнутість просторово-часових відношень, а також традиційна для чарівної казки система персонажів і казкова топіка.
· Елімінація (відкидання) несуттєвих, з точки зору поетики романтизму, елеменів чарівної казки (зачинів, кінцівок, другорядних персонажів) при збереженні її основних мотивів.

· Трансформація окремих елементів чарівної казки (зміна композиційної структури фольклорної казки і функцій персонажів, поглиблення психологічних харакеристик традиційних казкових персонажів).

Процес трансформації елементів фольклорної казки був надзвичайно продуктивним і розмаїтим, що призвело не тільки до прямого використання народної творчості різними письменниками, а й насамперед до формування нового жанру – авторської казки.

Спробуємо з’ясувати, як відбився цей процес у творчості М.Гоголя, оскільки його „Вечера на хуторе близ Диканьки” є одними з найбільш цікавих з точки зору використання письменником казкової поетики.

Формування жанру літературної казки виявилося особливою сторінкою в історії освоєння казкової традиції російськими письменниками XIX століття. Врешті-решт це призвело до появи особливої художньої форми в російській літературі (казки М. Вагнера, М. Салтикова-Щедріна). Але способи взаємозв’язку казкового фольклору і літератури цим не вичерпувалися. Паралельно зі становленням літературної казки розвивається процес введення елементів казкового фольклору в художню тканину літературних творів, які розповідали про цілком побутові історії і звичайних людей, сучасників автора.

Народній казці власива наявність оповідача (його зазвичай називають сказителем), який уводить слухачів у незвичайний світ, на початку казки налаштовуючи їх на сприйняття незвичайних пригод казкових персонажів, а затим повертаючи до реального світу. Процес трансформації торкнувся саме цього образу, оскільки у літературній казці є оповідач зі своїм внутрішнім світом, особливим світосприйняттям і світовідчуттям, який виявляється в різних формах.

Як відомо, оцінки гоголівських повістей були далеко не однозначними. Дехто із сучасників Гоголя сприйняв і визначив їх як помітне явище в літературі (наприклад, В.Одоєвський, М. Надєждін, О. Пушкін), інші неприязно писали про „Вечера”, висміюючи Рудого Панька за недоліки творчої фантазії (Ф. Булгарин), за зовнішнє наслідування  Вальтера Скотта (М. Полєвой).

Головне ж, що, власне, забезпечило успіх повістям Гоголя, можна віднайти у словах В.Бєлінського: „Вспомните его „Утопленницу”, его „Ночь перед рождеством” и его „Заколдованное место”, в которых народно-фантастическое так чудесно сливается в художественном произведении с народным – действительным, что оба эти элемента образуют собой конкретную поэтическую действительность, в которой никак не узнаешь, что в ней быль и что сказка, но все поневоле принимаешь за быль” [1, c. 509]. Інакше кажучи, критик говорить про принципово нове існування казкового жанру в творчості М. Гоголя.
Дослідники також не мають одностайної думки щодо визначення гоголівських принципів обробки фольклорного матеріалу. Дехто говорив про пряме запозичення фольклорних мотивів (Р. Чудаков) [6], інші акцентували увагу на комбінованому використанні традиційних казкових мотивів, образів, ситуацій (С. Єлеонський) [5]. Якщо повністю погоджуватися з тими чи іншими дослідниками, то навряд чи можливо говорити про новаторство Гоголя у використанні казкових традицій, і в такому сенсі Гоголь не відрізнятиметься принципово від Пушкіна і його послідовників. Новаторство Гоголя криється не в тому, що він створює власні казки (та й чи варто ці твори називати казками?), а в тому, що, говорячи словами Бєлінського, „бувальщина” і „казка” у гоголівських повістях мають загальний характер достовірності і розрізнити їх досить важко. Досягається це не тільки особливим ставленням Гоголя до фольклору, але й особливою позицією письменника, яка визначила структуру його повістей, про що детально йдеться у дослідженнях Г. Гуковского, А. Янушкевича, В. Виноградова [див.: 1; 4; 6; 7].
З одного боку, Гоголь виявся дуже сприйнятливим до казкової традиції, яка склалася в російській літературі того часу, сприймаючи її, з іншого боку, з оглядкою на своїх попередників. І таким чином письменник робить наступний крок у її розвитку. Він вводить казковий фольклор у реалістичний пласт своєї творчості, не перетворюючи її при цьому в казкову. Казка у Гоголя проникає в живу реальну дійсність як один із своєрідних аспектів її сприйняття „племенем поющим и пляшущим”. Тому для більшості героїв „Вечеров” казка – не вимисел оповідача, а складова самого життя. Вона може увірватися в особисту долю будь-якої людини, як вривається в долю героїв гоголівських повістей. Змішування „бувальщин і небилиць” у єдиній реалістичній оповіді забезпечується введенням оригінальної фігури персонажа-оповідача, а він у гоголівських повістях, як відомо, багатоликий.

Звернемося до першої частини „Вечеров”, де „паничу в гороховом кафтане” належить дві повісті: „Сорочинская ярмарка” и „Майская ночь”. Автор, як не важко помітити, досить уміло маніпулює мовленням свого оповідача. У багатьох сценах його роль зведена до мінімуму, і він лише короткими репліками коментує хід дії, яка розвивається самостійно. Тому оповідач виявляється у становищі спостерігача. Інакше кажучи, він відділений від того світу, який сам створює, дивлячись на нього відсторонено.
Сюжетна схема обох повістей відвідає казковому канону. У першій повісті „Сорочинская ярмарка” панич, за законами казкової традиції, розповідає про злу мачуху, покірного чоловіка і пасербицю. Як і в чарівній казці, зла мачуха перешкоджає шлюбу пасербиці, але ця перешкода долається з допомогою чарівного помічника (циган), і дія завершується весіллям. Казковий сюжет про злу мачуху і пасербицю доповнюється сюжетом про „невірну дружину”: Хівря, намагаючись зрадити чоловікові з поповичем, потрапляє, як і в казці, у дуже незручне становище, усе більше дискредитуючи себе. У повісті „Майская ночь” шлюбу Ганни и Левка перешкоджає батько, а чарівною помічницею виявляється легендарна панночка. Казкові сюжети доповнюються переказами про червону свитку („Сорочинская ярмарка”) і про панночку („Майская ночь”). Таке відтворення казкового канону вказує на зближеність повістей до казкової традиції. Але досить цікавою є позиція оповідача. Він не просто вірить у те, про що розповідає, але й уважає за потрібне покращити й підсилити народну основу історій, які переказує, літературно обробляючи їх. Так у повістях виникає два плани – книжний, який бере свій початок від розповідача, і фольклорний, як більш глибокий, достеменно народний, що бере свій початок від автора. Варто зазначити, що одна справа – використання в повістях таких фольклорних персонажів, як зла мачуха, пасербиця, відьма, чорт, утоплениця, інша – не народне, а, швидше, їх літературне сприйняття: „разряженная сожительница медленно выступавшего супруга” [2, с. 69], „медленный сожитель”, який „хладнокровно принимал мятежные речи разгневанной супруги” [2, с. 70].

Складається враження, що оповідач, звертаючись до фольклорних сюжетів, намагається реформувати народну традицію, інтерпретуючи її в книжному дусі. Не випадково істинно народні перекази розповідають люди з народу: у „Сорочинской ярмарке” це кум Черевика, в „Майской ночи” – красивий Левко. До речі, його зовнішній вигляд, характер і вчинки виказують в ньому меткого персонажа українських народних казок. Крім сюжетних мотивів, у переказах часто використовуються народнопоетичні формули: „Будешь ли ты меня нежить по-старому, батьку, когда возмешь другую жену?” – „Буду, моя дочка, еще крепче прежнего стану прижимать тебя к сердцу! Буду, моя дочка, еще ярче стану дарить серьги и монисты” [3, с. 111-112]; постоянные эпитеты и сравнения: „ясная панночка, белая как снег”; епічні повтори: „Хороша была молодая жена. Румяна и бела собою была молодая жена” [3, с. 112]. Але ці народні перекази контрастують з мовленням панича, яке їх обрамлює. На це вказують порівняння, метафори і слова, семантика яких близька до романтичної. Наприклад: „пруд, угрюмо обставленный темным кленовым лесом”, і подібний до „бессмертного старца”; „огромный огненный месяц величественно стал вырезываться из земли. Еще половина его была под землею, а уже весь мир исполнялся какого-то торжественного света” [3, с. 113]. Тому описи казкової природи дії ніби розчиняються в літературному викладі оповіді. Контраст між фольклорним і книжним способами оповіді досягається завдяки наявності двох смислових планів – оповідача і автора. При цьому в повістях можна виокремити два типи оповідача. Перший – „панич в гороховом кафтане” – знаходиться в опозиції до автора, а другий – людина з народу – є його союзником.
Оскільки мовлення панича у багатьох сценах зведене до мінімуму і він знаходиться в позиції стороннього спостерігача, це багато в чому визначає своєрідність його оповідної манери. У повній мірі вона виявляється в описах часу дії, обстановки, природи. Наприклад, „Сорочинская ярмарка”, як відомо, відкривається екзотичною картиною літнього полудня: „Как упоителен, как раскошен летний день в Малороссии! Как томительно – жарки те часы, когда полдень блещет в тишине и зное, и голубой, неизмеримый океан, сладострастным куполом нагнувшийся над землею, кажется, заснул, весь потонувши в неге, обнимая и сжимая прекрасную в воздушных объятиях своих!” [2, с. 66]. Виконуючи функцію своєрідної приказки (за якою слідує зачин: „Такою роскошью блистал один из дней жаркого августа тысячу восемьсот… восемьсот… Да, лет тридцать будет назад тому, когда дорога, верст за десять до местечка Сорочинец, кипела народом…” [2, с. 67]), – що плавно переключає пейзажну замальовку на сюжетну дію, цей опис не має конкретних часових чи локальних ознак. Привертає увагу урочиста, декламаційна інтонація мовлення, яке передає піднесений стан оповідача і вказує на незвичайність того, про що він розповідає. У цьому романтичному описі на першому плані – ефектні деталі: ізумруди, топази, яхонти ефірних комах тощо. Такий же характер пейзажів зберігається і в „Майской ночи”. Ці пейзажі умовні, вони не мають конкретних меж. Однак, з одного боку, прикмети української природи подані узагальнено, перебільшено, через романтичне сприйняття оповідача. З іншого – у чергуванні картин дня, вечора й ночі проглядаються не важливі для оповідача, але важливі для символічного підтексту ознаки даної місцевості: „серые стога сена”, „снопы хлеба”, „горы дынь, арбузов и тыкв” тощо. В „Майской ночи” – це „дремлющее на возвышении село”, „толпы хат”. Безумовно, вони належать не оповідачеві – паничу, а самому автору повісті. Ховаючись за оповідачем, автор так конструює його мовлення, що всі пейзажні картини виглядають однорідно і не вступають у суперечність до того моменту, доки сприймаються в системі традиційної романтичної поетики. Але як тільки читач намагатиметься відтворити у своїй уяві реальні картини і реальних людей, він відразу зверне увагу на дивні поєднання, наприклад, слова „купола” з означенням „сладострастные”. Така смислова і стилістична несумісність в одній картині є авторським прийомом розмежування двох планів. У результаті цього проводиться різка межа між істинним автором „Вечеров” і одним із їх оповідачів. Інакше кажучи, „панич в гороховом кафтане” дуже часто не вникає в глибокий, серйозний зміст того, про що розповідає, і, таким чином, оповідач сам виявляється об’єктом авторської характеристики і оцінки.
Оповідь панича у „Вечерах” має й іншу подвійність: його стиль будується на контрасті піднесеного і комічного. Наприклад, у повісті „Майская ночь” за описом „божественної ночі” слідує розповідь про п’яного Каленика. Змальовуючи оповідача, автор прагне побачити в ньому творця, який розповідає „вычурно да хитро, как в печатных книгах”,тобто навіть не самобутнього романтика, а людину, котра викладає свою оповідь за розпосвюдженим шаблоном.
„Сорочинская ярмарка” завершується розповіддю про бучне весілля: „…все обратилось, волею и неволею к единству и перешло в согласие… Все неслось, все танцевало” [2, с.91]. Словом, казковий пир на весь світ. Уперше цей казковий мотив з’являється в „Предисловии”, де він співвідноситься з образом Диканьки в цілому, позначаючи, за асоціацією з казкою, загальне щастя і добробут. Але панич, як установлено нами, – оповідач, котрий дивиться на змальований ним світ відсторонено, усе більше віддаляючись від нього: „Гром, хохот, песни слышались все тише и тише. Смычок умирал, слабея и теряя неясные звуки в пустоте воздуха… все стало пусто и глухо” [2, с. 91]. Для панича ця прекрасна ідилія – тільки мрія, точніше, – не більше, ніж казка.

Для автора і оповідача іншого типу, який не є опонентом автора, казкова основа – не екзотична вигадка, а сама життєва реальність. Так, наприклад, викладаючи народний переказ про червону свитку кум Черевика щиро вірить в існування диявольського промислу. У підсумку фантастичне виростає на наших очах із самої дійсності. Реальність і казка зливається воєдино настільки, що між ними важко провести межу. Фантастичними помічниками виявляються звичайні цигани, які не тільки реанімують народну казку, але і відіграють в ній одну із основних функцій, нейтралізуючи інтриги злої мачухи.

Красень Левко з „Майской ночи” також вірить в легендарну історію про панночку настільки, що вона і справді оживає і приходить йому на допомогу, правда, тільки уві сні. Таким чином, Левко із оповідача перетворюється на героя фантастичної історії, яка є продовженням його власної розповіді. І хоча розповідь Левка будується відповідно до фольклорно-казкового канону (тричі звертається панночка до Левка зі словами „ Парубок, найди мне мою мачеху!” [3, с. 131], доки той не погоджується), у ній не можна не помітити деякої штучної конструктивності. Ситуація змінилась: місце оповідача з народу зайняв „панич”. Про те, що саме він розповідає сон парубка, свідчить різка зміна стилю оповіді. У ній з’являються романтизовані описи ландшафту, панночки. На відміну від Левка, „панич” не вірить в те, про що розповідає.. Тому абсолютно виправдано і закономірно, що „панночка” і Левко ніби міняються ролями, і Левко перетворюється в легендарного помічника гнаної пасербиці. 
Обидві повісті мають щасливу кінцівку, і оповідач залишається наодинці з собою. Слідує фінальний монолог. Наприклад, у повісті „Сорочинская ярмарка”: „Не так ли и радость, прекрасная и непостоянная гостья, улетает от нас, и напрасно одинокий звук думает выразить веселое? В собственном эхе слышит уже он грусть и пустынно и дико внемлет ему. Не так ли резвые други бурной больной юности, по одиночке, один за другим, теряются по свету и оставляют старинного брата их?” [2, с. 92]. Однак елегічна кінцовка звучить дивно із уст оповідача – „панича”. Вона співзвучна тому символічному змісту, який вкладається не ним, а скоріше самим письменником. Якщо для „панича” народно-поетична основа – усього лише екзотика, то для Гоголя вона має глибокий сенс. Тому штучний романтизм оповідача звучить у фіналі нежданно трагічно. И звернення до читача: „Скучно оставленному! И тяжело и грустно становится сердцу, и нечем помочь ему” [2, с. 92], – підкреслено дисонує з мотивами казкового світу, народного свята і загального добробуту. Інакше кажучи, автор підкреслює, як далека сучасна йому дійсність від справжнього ідеалу, який у своєму первозданному вигляді зберігся лише в народній філософії. Цей контраст між істинним ідеалом і дійсністю переноситься, як нам здається, у контекст усього гоголівського циклу.

Отже, Гоголь здійснив синтез фольклорного і літературного начал, увівши казку в літературно-художню систему і використавши її як одне з джерел своєї творчості. Письменник змістив казку з часових позицій, повернув її обличчям до повсякденного життя народу і суспільства. Він з великою повагою ставився до власне казки, ніде і ні в чому не порушуючи її нормативності, одночасно розробляючи „грань” між таємним і реальним поза межами її жанрових канонів і спираючись на відкрите казкою співвідношення сущого – належного.
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Т. В. Кушнірова
ФОЛЬКЛОРНІ МОТИВИ 
У ПОВІСТІ М.В. ГОГОЛЯ «ТРАВНЕВА НІЧ, АБО УТОПЛЕНА»

Творчість видатного російського письменника М.В.Гоголя (1809-1852) привертала і продовжує привертати увагу багатьох дослідників. Безліч літературознавців звертались і звертаються до художньої спадщини митця, як-от: В.Белінський, Ю.Лотман, Ю.Манн, В.Виноградов, В.Воропаєв, В.Звиняцковський, С.Абрамович, В.Мацапура, О.Киченко та ін. В центрі їхніх літературознавчих досліджень опинились проблеми жанру, стилю, мови тощо. Ми продовжуємо розробляти мотивну організацію прози М.Гоголя, зокрема фольклорні мотиви на матеріалі однієї із його ранніх повістей «Травнева ніч, або Утоплена».

Повість «Травнева ніч, або Утоплена» належить до першої збірки М.В.Гоголя «Вечори на хуторі біля Диканьки», яка після виходу із друку викликала всезагальний інтерес. У ній молодий письменник із захопленням розповідав про життя українського народу, його побут, легенди, особливості характеру. 

Гоголь гарно знав Україну, оскільки він народився і прожив багато років на полтавщині. Враження від українського села оточували його з дитинства. Батько письменника, Василь Афанасійович Гоголь, був автором комедій, у яких широко застосовувався український фольклор при зображенні побуту і особливостей місцевого характеру. Цікавився письменник і вертепами з їхніми виставами, що були сповнені дотепного українського гумору. За свідченнями друзів відомо, що  Гоголь у студентські роки на свята виїздив у передмістя Ніжина, щоб взяти участь у селянських гуляннях. Фольклорні цікавинки автор занотовував у «Книгу всякої всячини», заведену ним у гімназії ще у 1826 році [2, с.246].

У своїх ранніх творах М.Гоголь, на думку деяких науковців (Ю.Луцкий [7], В.Звиняцковський [6]), створює свій неповторний світ, насичений фольклорними мотивами. Невипадково В.Я.Звиняцковський [6, с.58] зазначає, що Гоголь продовжує розробляти міф, який уже склався у світовій літературі про Україну, як про «своєрідний Едем», у якому легко працюється, весело танцюється і співається, у якому всього вдосталь. Побутове та ірраціональне, світле і темне начало тісно переплітаються в житті гоголівських персонажів, а овіяна легендами козацька минувшина представлена у міфопоетичному світлі. Дослідник Г.Грабович [4,84] стверджує, що Гоголь намагається осучаснити минуле, і за допомогою символічної системи образів робить його позачасовим.

Художній простір гоголівських творів часто схожий на казку за побудовою сюжету, казковими персонажами, художніми прийомами. Але на відміну від казки, час і місце у творах митця детально вимальовується. Повість «Травнева ніч, або Утоплена» не є винятком.  Хоча назва села, у якому розгортаються події, залишається загадкою, автор все ж акцентує увагу на тому, що капелюх Левка був виготовлений решетилівськими майстрами, а староста був вибраний поводирем для Катерини, коли та їздила із Петербургу через Україну до Криму в 1787 році. Реальне підґрунтя подій повісті визначає більш точно жанр повісті як історично-фантастичний. Головні герої твору Галя та Левко нагадують казкових персонажів. Левко змальований бравим гарним українським парубком-козаком, який може постояти за себе і який безмежно кохає головну героїню оповіді. Галя проста сільська дівчина сімнадцяти років, яка недавно з’явилася у селі, зображена Гоголем із особливою ніжністю: «в полуясном мраке горели приветно, будто звездочки, ясные очи; блистало  красное  коралловое монисто, и от орлиных очей парубка не могла укрыться даже краска, стыдливо вспыхнувшая на щеках ее» і стає еталоном краси і досконалості [2, с.62]. Дівчина зображена такою собі принцесою, за кохання якої козаку доведеться боротися. 

Стосунки героїв розгортаються на фоні мінливого сільського пейзажу, який персоніфікується і співпереживає разом із ними: «задумавшийся вечер мечтательно обнимал синее небо», «тихо колышется вода, будто дитя в люльке», «пруд, угрюмо обставленный темным кленовым лесом и оплакиваемый вербами … как бессильный старец, держал в холодных объятиях своих далекое, темное небо, обсыпая ледяными поцелуями огненные звезды» [2, с.65]. Події у творі зображені вночі, що додає оповіді ще більшої чарівності та ірраціональності, та ніби занурює читача у потойбіччя, де панюють сили зла. 

Для побутової казки характерна присутність пана, над яким потішаються селяни. Аналогом такого пана у повісті є представник сільської верхівки – староста («голова»), багатій-кулак, що знущається і пригноблює своїх же односельців. Староста Макогоненко всім ненависний тим, що самовпевнено і несправедливо керує селом, піддає тортурам людей, що провинилися, виставляючи їх на мороз і обливаючи холодною водою. Автор висміює підлабузництво старости, постійно акцентуючи увагу на тому, що цей царський і поміщицький прихвостень своєю заслугою вважає поїздку на козлах карети Катерини ІІ під час її подорожі до Криму. Староста не дає спокійно жити і сільським парубкам, постійно волочачись за їхніми дівчатами. Саме така комічна ситуація і обіграна Гоголем у «Майській ночі». Макогоненко, знаючи свою безкарність, уподобав наречену свого сина, до якої щовечора зачастив. Одного разу Левко угледів батька біля Ганни і надумав його провчити. Він підмовляє парубків і разом з ними дратує сільського голову. Це йому вдається ще й завдяки русалці, яка зазвичай в українському фольклорі злий дух, що зводить з розуму людей та заманює їх у воду, але для Левка стає казковим помічником. Вона випробовує парубка, просячи допомогти їй знайти злу мачуху. Мотив випробування героя сталий у народній поетичній творчості. З давніх-давен персонаж казок мав пройти спеціальну перевірку для  того, щоб досягти своєї мети. Левко успішно справляється із завданням і отримує омріяну винагороду. Панночка-русалка вручає парубкові записку до голови із вимогою якнайшвидше одружити сина з Ганною. Оскільки прохання написане від імені комісара, прямого керівника голови, та ще й його рукою, староста не може проігнорувати наказу і призначає день весілля. Як бачимо, кінцівка твору характерна для зразків фольклору, де зазвичай фінал завжди щасливий, а головні герої, переборовши всі негаразди, досягають своєї мети, зазвичай одружуються і живуть довго і щасливо.

Для художнього світу Гоголя характерні такі фольклорні персонажі, як чорт, відьма та русалка (в українському фольклорі більш відома як мавка). У аналізованій нами повісті великого значення набуває образ русалки – богині водоймищ у слов’янській міфології. Оповідь про панночку-русалку передається Левком і супроводжується чоловічими судженнями. Легенда віддалена у часі, в якому живуть герої, часовою дистанцією ((давно ... жил в этом доме сотник(), і є текстом в тексті. Упровадження фантастичних елементів передано за допомогою мотиву сну, який зазвичай символізує занурення героя у потойбіччя. Літературознавець В.І.Мацапура справедливо зазначає, що «зображення русалок у Гоголя має міфопоетичний характер» [8, с. 190]. Молода Ганна із цікавістю розглядає темний ліс, де стоїть сотникова хата, у якій жила «ясна панночка». Розповідь Левка сповнена жалю і відтворена автором із глибоким ліризмом. Легенда овіяна ореалом романтичності про сумну і страшну долю дівчини, яку зжила зі світу зла мачуха. 

Образ русалки змальований у ліричному руслі. Її появі передує опис «благоухающего ночного пейзажа»: (неподвижный пруд(, (раскаты соловья(, (странное, упоительное сияние(, (серебряный туман(. Русалка у сприйнятті молодого парубка: (бледна, как полотно, как блеск месяца; но как чудна! как прекрасна!(. Подруги русалки теж змальовані досить поетично: (девушки в белых, как луг, убранный ландышами, рубашках, которые мелькали в тонком серебряном тумане( [3,71]. На відміну від зразків фольклору, де образ русалки значно простіший (у неї зелені очі та довге зелене волосся), Гоголь створює значно глибший образ, який має свою історію. У зображенні письменника русалки виступають як символ краси водної стихії, хоча з давніх часів в слов'янській міфології вони є символом небезпеки, яка переслідує людину.

Мотив несправедливого покарання та помсти характерний для фольклору присутній і у повісті «Травнева ніч». Дівчина русалка після загибелі постає, щоб помститися своїй кривдниці: «…с той поры все утопленницы выходили в лунную ночь в панский сад греться на месяце; и сотникова дочка сделалась над ними главною. В одну ночь увидела она мачеху свою возле пруда, напала на нее и с криком утащила в воду» [2, с.66]. Зазвичай цей образ негативний, але у «Травневій ночі» він позитивний, оскільки виконує свою основну функцію, допомагає головним героям поєднатися. 

Два інші демонічні образи – відьми  та чорта, хоча і не є центральними, але теж присутні у аналізованій повісті. У творі відьмою є зла мачуха, яка після весілля намагається звести зі світу молоду панночку. Після першої невдалої спроби задушити жертву, коли відьма обернулась страшною чорною кішкою із палаючою шерстю і залізними кігтями, вона причаровує її батька і повільно призводить до трагедії. Образ чорної кішки у фольклорі сталий і символізує темряву, злі сили, і, як наслідок, смерть. Але відьма покарана за свою провину, вона теж стає русалкою, яку у фіналі за підказкою Левка карають її ж подруги
Хоча у повісті «Травнева ніч» чорт не є центральним персонажем і не бере участі у сюжетотворенні, але  він постійно згадується. Попри жах, який викликала ця істота у людей, ставлення в українців до нього було дещо глузливим. За народним повір’ям, людина часто перемагала лукавого й підступного, але не дуже розумного чорта [9, с.51]. Таким собі чортом у повісті зображений староста, якого декілька разів нечистим називає той чи інший герой. Він чинить ганебні вчинки, залицяється до синової нареченої, але герой у фіналі все ж перемагає батька і отримує дозвіл на весілля з Ганною.  Ім’я чорта у невеликому за обсягом творі згадується п’ятнадцять разів, що свідчить про неабиякий інтерес автора до даного героя, що є одним із найбільш популярних персонажів української демонології, який персоніфікує злі сили.

Важливим сюжетотвірним елементом у повісті є пісня, яка ніби пронизує гоголівську оповідь. Автор починає свою оповідь із живописного опису українського села, у якому чутно пісню. Спочатку це дзвінка пісня, яка лилася над рікою, потім це співи парубків і дівчат, які збиралися після важкого трудодня на гуляння, потім Левко, який наспівує для своєї Галі. Такий сюжетний прийом дає можливість налаштувати читача на романтико-ліричний лад при переказі легенди. Головний герой твору теж зображений Гоголем таким собі музикою, який вправно грає на бандурі та по-молодецькі відтанцьовує гопака. У повісті зустрічаються вставки і українських народних пісень. Зокрема, створюючи характер Ганни, Гоголь вводить у опис пісню «Сонце низенько, вечір близенько…». В ній він знаходить задушевні риси і фарби, якими наділена його героїня, прекрасна тендітна молода дівчина, мрійливо ніжна та безмежно закохана. Митець у пісні бачив перш за все відображення народного характеру. У статті, присвяченій українській пісні, він говорив: «Це народна історія, жива, яскрава, наповнена фарбами, істиною, яка  оголює все життя народу…», оскільки в піснях відтворений «правильно побут, стихії характеру, всі вигини і відтінки почуттів, хвилювань, страждань, веселість зображуваного народу…» [2, с.248]. Головні герої у Гоголя навіть освідчуються словами народних пісень, оскільки все прекрасне і чисте, чим наділені люди із народу, із найбільшою повнотою та поетичною силою відтворено  у народній пісні. Ліричним, пісенним видається освідчення Левко і Ганни. Автор використовує постійні епітети та зменшувально-пестливі слова для передачі відповідної атмосфери. «Сердце мое, рыбка моя, ожерелье! Выгляни на миг. Просунь сквозь окошечко хоть белую ручку свою… О, не дрожи моя красная калиночка», [3, с.52] — так звертається головний герой до своєї нареченої. Спомин Левка про калину теж має підґрунтя в українському фольклорі. Найулюбленіше дерево українців – калина, яка навесні  квітувала білим цвітом, а восени чарувала всіх своїми червоними кетягами, вважалася символом дівчини, втілювала  любов до рідного краю. Тому порівняння Галі з калиною трансформує цей образ і виводить до рівня еталону, символу. 

Ще однією фольклорною традицією, відтвореною М.Гоголем у повісті «Майська ніч, або Утоплена», є відтанцьовування гопака, який вважається суто українським народним танцем. Передові герої часто витанцьовують, адже це вважається національною традицією. У повісті «Майська ніч…» Левко теж завзятий танцюрист, але автор акцентує увагу на другорядному герою Каленикові, який був напідпитку і не міг втрапити до своєї хати. Всю дорогу він танцює гопака, викликаючи  осуд і насмішки перехожих. За настановою дівчат, він утрапляє до садиби голови, який за корисливою порадою винокура залишає селянина на ніч. Введенням до сюжету гумористичного персонажа автор домагається того, що читач чує думку народу, адже давня українська приказка звучить так: «Що у тверезого в голові, у п’яного на язиці». Через монологічне мовлення Каленика стає відомо, що селяни думають про сільського старосту: «Что мне голова? Чтоб он издохнул, собачий сын! Я плюю на него! Чтоб его, одноглазого черта, возом переехало!» [3, с.63]. 

Таким чином, фольклорні мотиви у повісті М.Гоголя відіграють важливу роль, оскільки відтворюють вірування давніх українців. Фольклорні мотиви відслідковуються і в сюжеті повісті, і в сутності конфлікту – це традиційний конфлікт, в основі якого лежить подолання перешкод, які лежать на шляху закоханих, в небажанні родичів видати дівчину заміж за кохану людину. Демонологічні мотиви, в основі яких лежать образи чорта, відьми, русалки, які зазвичай є «лихими силами», а у повісті виконують роль чарівних помічників (русалка). Для більшої правдоподібності автор використовує пісенні та танцювальні мотиви, що є невід’ємною складовою гоголівського сюжету.
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Н. М. Сквіра
„САМОРОДНІ КЛЮЧІ ПОЕЗІЇ ГОГОЛЯ”

(ПІСНІ В ДРУГОМУ ТОМІ «МЕРТВИХ ДУШ»)

Своєрідність і самобутність поезії, за Гоголем, формують пісні, прислів’я та слово церковних пастирів. «Самородный ключ ее [поезії – Н.С.] уже бил в груди народа тогда, как самое имя еще не было ни на чьих устах. Струи его пробиваются в наших песнях, в которых мало привязанности к жизни и ее предметам, но много привязанности к какому-то безграничному разгулу, к стремлению как бы унестись куда-то вместе с звуками. Струи его пробиваются в пословицах наших, в которых видна необыкновенная полнота народного ума, умевшего сделать все своим орудием: иронию, насмешку, наглядность, меткость живописного соображенья, чтобы составить животрепещущее слово, которое пронимает насквозь природу русского человека, задирая за все ее живое. Струи его пробиваются, наконец, в самом слове церковных пастырей – слове простом, некрасноречивом, но замечательном по стремлению стать на высоту того святого бесстрастия, на которую определено взойти христианину, по стремлению направить человека не к увлечениям сердечным, но к высшей, умной трезвости духовной», – пише Гоголь у статті «В чем же наконец существо русской поэзии и в чем ее особенность» (підкреслено мною – Н.С.) [2, Т.6, с. 245].

Як зазначає П. Филипович, Гоголь у «Вечорах» «своєрідно відбиває основні напрямки тогочасної української літератури»: етнографічно-побутовий, сентиментально-романтичний та власне романтичний [11, с. 248]. У пізнього Гоголя, зокрема, у другому томі поеми «Мертві душі», прояви етнографічно-побутового та сентиментально-романтичного напрямків (введення пісень, прислів’їв) органічно поєднуються з символікою біблійного, сакрального слова. Комбінування зазначених напрямків свідчить про пошуки Гоголя найбільш притягальних та переконливих художніх форм для реалізації свого задуму – переродження «Мертвих душ» та впливової дії художнього слова на читача. Це, в свою чергу, привело до витворення письменником нової поетики, нового стилю, основними особливостями якого стають біблійне слово та фольклор. 

Відзначимо, що, незважаючи на численні дослідження з теми «Фольклорні традиції у творчості Гоголя» [10; 11; 12], маємо лише декілька зауважень стосовно поетики пісні у другому томі «Мертвих душ» [3]. А.Х. Гольденберг, підкреслюючи  роль обрядових пісень у першому томі поеми, пише: «Фольклорный образ не розчиняється безслідно в літературному тексті. Навпаки, він зберігає цілком визначений семантичний ореол, який містить всю парадигму його родових значень і функцій. Якщо ж смисл і функція фольклорного образу чи прийому змінюються, то його речова, предметна основа слугує впізнавальним знаком, деяким сигналом, зверненим до художньої пам’яті читача» [3]. Пісенну поетику в другому томі поеми дослідник співвідносить з аграрною поезією: «В оповідній структурі другого тому травестійна інтонація спрощується або взагалі зникає. Тому образи величань у розділах про Костанжогло й Платонова, які оспівують працю землероба, виступають у своїй ідеалізуючій функції. Вони більше орієнтуються на поезію аграрного календаря, на її патріархально-утопічні ідеали»; з величаннями, корильними весільними піснями [3, с. 27-32, 56-57]. 

Мета даної статті – віднайти в тексті другого тому поеми „Мертві душі” пісенні мотиви, творчо використані Гоголем, а також з’ясувати їх роль і художню функцію.
Слов’яни мали досить розвинутий обрядовий фольклор та героїчний епос. Народна музична творчість виникла задовго до утворення давньоросійської держави та прийняття християнства. На Русі музична культура була представлена храмовим співом та народною творчістю усної традиції. Прийнято вважати, що до початку XVIII століття пісенна традиція була сформована. Головна роль відводилася тим пісенним жанрам, які були тісно пов’язані з простим буденним життям народу та відображали їх потреби, радощі, горе. В основному це були ліричні або іронічно-жартівливі пісні. Пізніше розвивається музичний театр, хорова духовна музика, музична критика. 

Зазвичай, народна пісня сприймалася як джерело натхнення, як святиня народу, яка втілює його історію, традиції, світоглядно-соціальний та естетичний потенціал, і тому пісні збирали і часто використовували в своїх творах. У Росії ж перше зібрання пісень датується часом правління Катерини II («Сборник» Чулкова, 1770 рік). 

Гоголь теж цікавився фольклором. Як зазначає В. Чапленко: «Про Гоголя можна говорити не тільки як про письменника, який використовував готовий фольклорний матеріал у свої творчих цілях, але і як про збирача фольклору» [12, с. 73]. Дослідник стверджує, що тематика народних пісень зацікавила Гоголя ще в Ніжині (порівняймо записи в «Книге всякой всячины», листи). За різними даними, Гоголь за все своє життя зібрав близько 412-470 пісень [9, с. 3]. Як зазначено у коментарях до Повного зібрання творів письменника: «Гоголь гаряче цікавився російськими та українськими піснями, збирав і записував їх протягом усього свого життя» [2, Т.8, с.761]. Про захоплення Гоголя народною піснею свідчать і його записи, зібрані та систематизовані О. Деєм та Г. Георгієвським [8, с. 166], статті «О малороссийских песнях», «Скульптура, живопись и музыка», «Учебная книга словесности для русского юношества», листування.

Відзначимо і роль пісні у поемі Гоголя «Мертві душі». «Русь! Русь! Вижу тебя, из моего чудного, прекрасного далека тебя вижу… Открыто-пустынно и ровно все в тебе; как точки, как значки, неприметно торчат среди равнин невысоких твои города; ничто не обольстит и не очарует взора. Но какая же непостижимая тайная сила влечет к тебе? Почему слышится и раздается немолчно в ушах твоя тоскливая, несущаяся по всей длине и ширине твоей, от моря и до моря, песня? Что в ней, в этой песне? Что зовет, и рыдает, и хватает за сердце? Какие звуки болезненно лобзают и стремятся в душу и вьются около моего сердца?», – читаємо у першому томі поеми [2, Т.6, с. 220]. 

Дія першої частини поеми, як відомо, відбувається восени. У другому томі Гоголь використовує картини весни. І це не випадково. Адже саме на весні починається пробудження природи, яке символізує початок нового життєвого циклу, оновлення. У давніх слов’ян весна вважалась початком року. «Весна, долго задерживаемая холодами, вдруг началась во всей красе своей, и жизнь заиграла повсюду... И все собиралось поближе смотреть друг друга. Вдруг населилась земля, проснулись леса, луга. В деревне пошли хороводы... Деревня звучала и пела, как бы на свадьбе» [2, Т.7, с. 30], – пише Гоголь. Обрядові дійства супроводжувалися веснянками – своєрідними магічними замовляннями для прискорення весняного пробудження природи, головним елементом яких є хороводний та ігровий характер (пор. у Гоголя: «На деревне, что ни вечер, пелись песни, заплетались и расплетались весенние хороводы» [2, Т.7, с. 32]). У зібранні пісень Гоголя також зустрічається немало веснянок, наприклад: Весна, весна красная! / Приди, весна, с радостью, / С радостью, с радостью, / С великою милостью, / С льном высоким / С корнем глыбоким / С хлебами обильными [9, с. 115].

Із приходом весни герої другого тому відзначають свято Красної гірки: «Здесь у меня крестьяне празднуют всякую весну красную горку. С ней связаны воспоминания деревни. А для меня обычай – святая вещь и за него готов пожертвовать всем» [2, Т.7, с. 93]. Про звичай та особливості святкування Красної гірки говорить і Т. Агапкіна у своєму дослідженні «Этнографические связи календарных песен»: «У Росії ,,закликання весни” зрідка відбувалося і пізніше, на Красну гірку – першу неділю після Паски, коли влаштовували хороводні гуляння» [1, с. 26].

Аграрні пісні були неодмінним атрибутом весняного періоду. Гоголь відзначає: «Всякое урочное событие года, начинание всякой работы в поле сопровождались песнями» [2, Т.9, с. 41]. На думку Н. Колпакової: «Весняні аграрні пісні – найпоетичніші з усіх аграрних замовлянь у російському пісенному фольклорі... Жито, овес, гречка, пшениця, просо – все це, за словами пісні, давало крупні колоски, зрілі зерна, багаті жнива; а коли приходив час жнив – люди оспівували золоті серпи жнищ, уявляли, що чують веселий передзвін, що знаменує вдале завершення тяжкої пори: У гречки – черные вершечки, / У овса – руса коса, / У пшеницы – золоты косицы”» [6, с. 81] – пор. у Гоголя: «У мужиков уже давно колосилась рожь, высыпался овес, кустилось просо…» [2, Т.7, с. 20].

Світ народних пісень багатогранний, бо включає все буття, відображає сімейний побут, господарство. Великого значення набувають і пейзажні замальовки. Наприклад, природа у маєтку Тентетнікова підкреслює внутрішній стан героя – байдужість, розчарування у коханні  і легко асоціюється з мотивами народних пісень. Як відомо з твору, маєток героя оточений горами та лісами. «Обстановка, в якій відбувається та чи інша сумна подія, частіше за все пов’язана  з сирим, темним дрімучим лісом. До лісу йдуть, щоб залишити там своє горе: Со пецали, со круцины  / Куда мне кинуться, / Куда мне броситься?/ Али в темные леса  / В темных лесах заблужуся… у білоруських та українських піснях: Ня шуми дубруова / Ня шуми, зялена, / Не дадавай сэрцу жалю, / Што я у чужом краю…, у лісі кує провісниця нещасть – зозуля; із-за лісу піднімається хмара, яка несе різні нещастя…», – пише Н. Колпакова [6; 228]. Нещастя символізують і образи гір [6, с. 229].

Із образом Чичикова асоціюються пісенні образи моря та вітру: «Гость [Чичиков – Н.С.], однако же, коснулся больше событий внутреннего мира. Уподобил жизнь свою судну посреди морей, гонимому отовсюду вероломными  ветрами…» [2, Т.7, с. 27]. «Море для народів-землеробів було таємним простором, сповненим небезпек, і нерідко місцем загибелі...», – зазначає дослідниця [6, с. 229], а вітер у народних піснях нерідко набуває образу постійного супутника суму [6, с. 229-230].

Костанжогло в поемі добрий, розумний господар. Його образ легко співвідноситься з величальними піснями. «Центральною фігурою ,,старой русской деревни” був селянин-господар, голова сім’ї. Його центральный образ виникав у піснях з поєднання багатьох рис, розсипаних в основному у величаннях весільних і календарних. Цей господар змальовувався зазвичай на фоні прекрасної, багатої (також ідеальної) садиби, зображенню якої у величальних піснях відводилось немало місця»  [6, с. 90]. Подібні риси асоціюються і з образом Костанжогло: 

– багатство маєтку («Так и видно, что здесь именно живут те мужики, которые гребут, как поется в песне, серебро лопатой» [2, Т.7, с. 58]);

 – прославлення господарства (пор. слова Костанжогло: «Рассмотрите-ка круговой год работ: как, еще прежде, чем наступит весна, все уже настороже и ждет ее... Наступило лето... А тут покосы, покосы... А зима! Молотьба по всем гумнам, перевозка хлеба из риг в амбары» [2, Т.7, с. 72]) або: «У меня работай – первое; мне ли, или себе, но я уж не дам никому залежаться. Я и сам работаю как вол, и мужики у меня, потому что испытал, брат: вся дрянь лезет в голову оттого, что не работаешь» [2, Т.7, с. 60]) – пор. зі словами народних пісень: А у мене діток повнісінький куток / Був би ти хазяїном.../ А у мене волів дванадцять плугів / Був би ти хазяїном... [8, с. 65] або: Ой, чіє ж то поле зажовтіло стоя?/ Иванове поле зажовтіло стоя, / Женци молодые, серпы золотыи [9, с. 130];
– моральні риси (наприклад, розуму: «К вам прибегаю, почтеннейший Константин Федорович, научите, научите, оросите жажду мою вразумленьем истины» [2, Т.7, с. 62]);

– зовнішність (наприклад, волосся: «Он [Костанжогло – Н.С.] еще более поразил Чичикова смуглостью лица, жестокостью черных волос, местами до времени поседевших, живым выраженьем глаз…» [2, Т.7, с. 61]; «Между тем вошел в комнату сам Платонов, красавец, стройного роста, с светло-русыми блестящими волосами, завивавшимися в кудри» [2, Т.7, с. 51] – пор. По бережку / По крутому / Добрый молодец идет / Чешет кудри / Чешет черны / Частым рыбьим гребешком [9, с. 49]; Виряджала мати сина та й на косовицю / Зачесала чорні кудрі аж на потилицю [8, с. 31]; У него ль кудри / Кудри усые, / Порасчесаны, / Разбумажены,/ По плечам лежат / Полюбить велят [5, с. 52]).

 У створенні жіночих образів другого тому поеми можна відзначити такі асоціативні елементи:      
 – білизна обличчя, рук («Тут, разумеется, сейчас представлялась ему даже и молодая, свежая, белолицая бабенка…» [2, Т.6, с. 31]; «Когда, взявшись обеими руками за белые руки, медленно двигался он [Селіфан – Н.С.]  с ними в хороводе...» [2, Т.7, с. 32] – пор. Породила мене мати у новій коморі / Дала мені біле личко,/ Та й не дала долі  [8, с. 50]; Та й взяв жінку не до любові – / Не біле личко, не чорні брови [8, с. 90]; Уже мої білі ніжки / По морозу походили / Уже мої білі руки / Та притерпіли муки [8, с. 17].
Білий колір у фольклорній традиції символізує чистоту, невинність, доброчинність, радість; він асоціюється з денним світлом та небесними світилами.

– порівняння милої зі світлом, із зорею («Если бы в темной комнатке вдруг вспыхнула прозрачная картина, освещенная сзади лампами, одна она бы так не поразила внезапностью свого явления, как фигурка эта, представшая как бы затем, чтобы осветить комнату» [2, Т.7, с. 40] – пор. Заря-зорюшка, Наталья, / Заря белая, Ивановна! [5, с. 135]; Кабы я была так красна, / Як та зоря ясна / Світила бы мыленькому / Николы не згасла [9, с.262]. «...зорю і світло можна співставити з дівчиною, яка приносить радість: Не бела заря в окошечко вошла,/ Ко мне милая сама в гости пришла”», – зазначає Н. Колпакова [6, с. 236];
– cтан милої («Прямая и легкая, как стрелка, она как бы возвышалась над всеми своим ростом. Но это было обольщение...» [2, Т.7, с. 41] – пор. Ростом она и тонка и висока, / Лицом она и бела и румяна, / Бровью она почернее меня [8, с. 102];

– жінка – господиня («В комнатах мог только заметить Чичикова следы женского домоводства» [2, Т.7, с. 59]; «Он уничтожил вовсе всякие приносы холста, ягод, грибов и орехов, наполовину сбавил с них других работ, думая, что бабы обратят это время на домашнее хазяйство, обошьют, оденут своих мужей, умножат огороды» [2, Т.7, с. 20] – пор. Чим я милий, не хороша, / Чи до діла не вродлива, / Чи то моя доля нещаслива [8, с. 50]; Она пройдет, утешит меня;/ Слово молвит, накормит меня [9, с. 39];

– багатство – вада («...если знобит сильное желание оставить по себе потомков, женитесь на небогатой, доброй девушке, привыкшей к умеренности и простому хазяйству» [2, Т.7, с. 113] – пор. По чім дівка славна, чи по тім, що багата?/ Хоч вона й багата – дурна, бісновата [8, с. 42]; Купи мені, Ваня, зелену запаску,/ Щоб я не забула, який ти на ласку... / Купи мені, Ваня, баєвую юпку, / Щоб я не забула, який ти на думку. / Як поїхав Ваня в велику дорогу, / Та покинув милу чорнобриву [8, с. 36];

– ідеалізація жіночого образу («Такого чистого, благородного очертания лица нельзя было отыскать нигде, кроме разве только на одних древних камейках» [2, Т.7, с. 41]; «И если бы перенесть ее со всеми этими складками ее обольнувшего платья на мрамор, назвали бы ее копиею гениальных» [2, Т.7, с. 42] – пор. Така біла, повна, гарна, / Що й не надивився, / Нема жінки, молодиці кращей, / Як Марися [8, с. 123]; У меня жена разумная, / Что не пьет пива пьяного, / Зелена вина в рот не берет;/ У ней речь лебединая, / А походка павлиная [9, с. 39].
Отже, пісенні мотиви у другому томі поеми Гоголь використовує для розкриття внутрішнього стану героїв (наприклад, Тентетнікова, Чичикова) і дії на почуття («Мы жаждем спасти нашу бедную душу, убежать от этих страшных обольстителей [насолоди XIX ст. – Н.С.] и – бросились в музыку. О, будь же нашим хранителем, спасителем, музыка! Не оставляй нас! Буди чаще наши меркантильные души! Ударяй резче своими звуками по дремлющим нашим чувствам! Волнуй, разрывай их и гони, хотя на мгновение, этот холодно-ужасный эгоизм, силящийся овладеть нашим миром» [2, Т.8, с. 12]); для утвердження ідей (наприклад, прославлення господарства), протест проти людських вад (прагнення до багатства тощо); для підкреслення патріархального укладу народного життя, звернення до природного світу (приміром, веснянки як заклик до пробудження природи, ототожнення людського життя з циклами природи), відзначання календарних свят; для ідеалізації окремих рис персонажів (пор. з величаннями образ Костанжогло (моральні риси, зовнішність, спосіб життя; образ Уліньки асоціюється з образами дівчини у народних піснях, де акцентується на рисах зовнішності (білизна обличчя, рук; дівочий стан); обов’язків (господиня)) тощо. Як зазначає Ю. Круглов: «У піснях-величаннях ідеалізується все: як зовнішність персонажа, так і його одяг, вчинки, оточуючий світ» [7, с. 42].

Пісенні мотиви виконують і функцію соціального значення: пісня як регулятор праці, який сприяє об’єднанню колективу. Наприклад, пісенні мотиви, пов’язані з образом народу (приміром, звучання пісні у маєтку Пєтуха: «Хозяин устроил гулянье на реке. Двенадцать гребцов, в двадцать четыре весла, с песнями, понесли их по гладкому хребту зеркального озера» [2, Т.7, с. 55])); функцію наближення людини до Бога («Но в наш юный и дряхлый век ниспослал он [Бог – Н.С.] могущественную музыку, стремительно обращать нас к нему. Но если и музыка нас оставит, что будет тогда с нашим миром?» [2, Т.8, с. 13]).

Пісня – це первісна форма поетичного вираження почуття і настрою. Як пише В. Домбровський: «…слова пісні впливають не лише своїм образовим значенням на нашу уяву, але самими своїми звуками і їх ритмічним упорядкуванням промовляють через смисл слуху до нашої душі й серця, впливають на наше почуття безпосередньо, подібно до музики» [4, с. 88]. Отож, читач, виявляючи у тексті другого тому пісенні мотиви, включається до естетичної системи твору шляхом сприймання почуттів, настроїв, переживань, емоцій героїв. Використання Гоголем такої художньої форми вимагає емоційної і мисленнєвої рефлексії читача, впізнавання пісенних мотивів та віднаходження контекстуальних асоціацій.
Неважко помітити, що головні риси народної пісні, а саме: тавтологічні (наприклад, стук стучит, зиму зимовать) та синонімічні (путь-дорога, знаю-ведаю) сходження, повтори, перерахування (Умер батько – байдуже,/ Умерла мати – байдуже,/ Умер милий, голуб сивий – / Жаль мені його дуже [8, с. 145]), зменшено-пестливі суфікси та звертання вносяться до тексту поеми Гоголя, реалізуючи при цьому ще одну функцію – створення своєрідної ритміки та мелодичності прози (наприклад, тавтологія: дурак дураком, сидень сиднем, свинья свиньей; перерахування: «А в обкладку к осетру подпусти свеклу звездочкой, да сняточков, да груздочков...»; зменшено-пестливі суфікси: бабенка; звертання: душа моя та ін.). «Пісенний лад» у прозі Гоголя поєднується з усім ідейно-символічним змістом поеми. Як зазначає з цього приводу Гоголь: «Самые поэтические мечты и нежные внутренние изгибы души своей тогда выражались хорошо и были достойны песни, когда они не мечтались в его воображении, а как бы пелись в самой душе поэта» [2, Т.6, с. 474].

Таким чином, пісенні аналогії свідчать про орієнтацію письменника на поетику народних пісень, які, за Гоголем, „составляют самый богатейший отдел поэзии у народов славянских” [2, Т.6, с. 474] і виражають порухи російської душі. В образній структурі персонажів другого тому вони виконують ідейно-естетичну, соціальну, рецептивну, ідеалізуючу функції, які сприяють реалізації головного задуму письменника. Пісенна поетика акцентує на певних авторських ідеях, на зверненні читача до народного ідеалу при оцінці характеру і поведінки персонажів, а також створює своєрідну ритміку й мелодику прози Гоголя.
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Н.М. Жаркевич
«ВЕЧЕРА НА ХУТОРЕ БЛИЗ ДИКАНЬКИ» Н.В. ГОГОЛЯ
 СКВОЗЬ ПРИЗМУ ИСТОРИИ. ИСТОРИКО-ФУНКЦИОНАЛЬНІЙ АСПЕКТ
Идея историко-функционального литературоведения, как известно, восходит к одному из высказываний В.Г. Белинского о том, что у каждой исторической эпохи свой Пушкин [1; 307]. Это суждение легко распространяется на большинство классических произведений, в том числе и на «Вечера на хуторе близ Диканьки» Н.В. Гоголя.

Изучение первого сборника гоголевских повестей имеет богатую историю: от первых откликов критики 30-40-х гг. XIX в. и споров об их этнографической достоверности, о своеобразии их комизма и т.д. до концептуальных суждений крупнейших представителей академического литературоведения XIX-ХХ вв.. Своеобразным итогом этого почти двухсотлетнего изучения «Вечеров» стал комментарий Е.Е. Дмитриевой и К.Ю. Рогова, опубликованный в первом томе нового академического Собрания сочинений и писем Н. В. Гоголя (М., 2001), в котором оказались затронуты вопросы творческой истории сборника, его структуры, его названия, его фольклорных и литературных источников, его текстологии, рецепции и мн. др.

Конец XХ – начало ХXI века стали новым историческим рубежом в осмыслении гоголевских «Вечеров». И не только хронологически, но и концептуально. Прежде всего усложнилась и стала более разнообразной методология и методика исследований, расширился и тематический диапазон, подверглись переосмыслению старые гоголеведческие проблемы, возникли новые. К изучению гоголевского творчества и, в частности «Вечеров на хуторе близ Диканьки», подключились представители философии, психологии и других областей знаний.

В этом контексте особый интерес приобретают проблемы отнюдь не новые в гоголеведении, но получившие в новых исторических условиях новое освещение или новые акценты.

Одной из таких проблем является проблема историзма в «Вечерах на хуторе близ Диканьки». В разное время о ней писали А.М. Скабичевский, В.В. Гиппиус и др. Среди авторов, занимавшихся её изучением, сложилось устойчивое мнение, что исторический фон первых повестей Н.В. Гоголя как дань романтической эстетике имеет вполне условный характер [2].

Часть исследователей разделяет данную точку зрения и сегодня. В этом плане обращает внимание статья В.Сахарова «Потемкин и запорожцы у Гоголя:  материалы к историческому комментарию» [3]. Ее автор анализирует знаменитую сцену петербургской встречи послов-запорожцев и кузнеца Вакулы с Екатериной ІІ и ее фаворитом. И, хотя на первый взгляд, уже само название повести указывает на точную дату события, т.е. 24 декабря 1774 года, это, по мнению исследователя, совсем не так. Отмеченный эпизод повести, убежден В.Сахаров совмещает в себе историю трех посольств запорожцев к императрице: в 1774 году (когда аудиенция так и не состоялась), в 1787 году (когда во время поездки в Крым казаки были представлены ей Потемкиным в Кременчуге), и в 1792 году (когда Потемкина уже не было в живых, а казачьих депутатов принимал Платон Зубов). Живописные подробности для своей сцены  (н-р, гетьманский мундир», «княжеский титул» светлейшего) Н.В.Гоголь позаимствовал из рассказа генерала и атамана Ф.Я.Бурсака, принимавшего участие как раз в третьем, последнем посольстве [3; 96-97].

Романтическая эстетика, как известно, вполне допускала свободное обращение с историческими фактами. И поскольку художественная выразительность для писателя была важнее исторической достоверности, он легко пошел на ее нарушение. Таким образом, исторический фон повести действительно оказывается размытым, но сама сцена, по словам В.Сахарова, превратилась в «маленький художественный шедевр» [3; 95].

С иных позиций попыталась осмыслить проблему исторического содержания «Вечеров» Е.Е. Дмитриева, автор содержательной статьи «К вопросу об «исторических неточностях «Вечеров на хуторе близ Диканьки». Свою основную задачу она прежде всего увидела в том, чтобы уяснить эстетическую функцию исторических реалий первого сборника гоголевских повестей. В отличие от В.Сахарова и других авторов, занимавшихся изучением данной проблемы, исследовательница убеждена, что исторический фон этой книги вполне определён и конкретен, о чем убедительно свидетельствуют общеизвестные текстуальные детали. И эта точность выполняет эстетическую функцию.

Все повести, — подчеркивает Е.Е. Дмитриева, — включены в состав сборника по принципу кольцевой композиции. Открывают и заканчивают (или почти заканчивают) его произведения о современности («Сорочинская ярмарка» и «Иван Федорович Шпонька и его тётушка»). В центре оказываются три повести, в которых действие приурочено ко второй половине, к концу XVIII в. Это «Майская ночь, или Утопленница», где упоминается поездка Екатерины II в Крым (1787). Это «Пропавшая грамота», сюжет которой связан с поездкой «к царице»: либо к Елизавете, разрешившей восстановить гетьманскую резиденцию в Батурине (1750), либо к Екатерине II, её упразднившей (1764). Наконец, это «Ночь перед Рождеством», где сказано о ликвидации Запорожской Сечи (1775). Их внутренне оформляют две самые «страшные» повести, относящеся к ещё более отдалённому прошлому — началу и первой половине XVII в. («Вечер накануне Ивана Купала» и «Страшная месть»). Но именно они, с точки зрения исследовательницы, по композиционной логике больше всего приближены к настоящему [4; 50-54].

Такой подход к использованию исторических реалий для Н.В. Гоголя не был случайным. По мнению Е.Е. Дмитриевой, он давал возможность писателю реализовать две ключевых идеи иенской школы романтиков. Во-первых: это смыкание наиболее отдаленного прошлого с наиболее близким настоящим (показательно, что последняя повесть цикла «Заколдованное место», неясно отнесённая как к прошлому, так и  настоящему, только усиливает это впечатление) [4; 54]. И во-вторых: это перетекание истории в миф [4; 60]. Причем оригинальность гоголевской интерпретации и одного и другого положения, по мысли исследовательницы, заключается в том, что позволяет отследить сам процесс возникновения легенды (мифа). Многочисленные рассказчики, задействованные в «Вечерах», отражают различные точки зрения на описываемые события. Они, собственно говоря, и создают легенду, но отправной точкой для легенды всегда оказывается историческая реальность. Такой, например, реальностью в «Вечере накануне Ивана Купала» является дурная репутация Басаврюка как человека. На этой почве возникает легенда о союзе Петра с нечистой силой [4; 60], которую олицетворяет Басаврюк.

По-своему интересные суждения об исторических реалиях гоголевских «Вечеров» высказал В.Д. Денисов в своей книге «Мир автора и миры его героев» (СПб., 2006). В чем-то они созвучны наблюдениям Е.Е. Дмитриевой: первый сборник гоголевских повестей — это поэтическая история Украины, поэтому в них реально-бытовое органически переплетается со сказочно-легендарным. В чем-то В.Д. Денисов существенно уточняет устоявшееся представление об историческом аспекте содержания «Вечеров».

История в первой книге Н.В. Гоголя, как известно, ассоциируется с казачеством, и эта история, согласно общепринятой точке зрения,  безусловно, героическая. Однако, как показывают наблюдения В.Д. Денисова, изображение казачества в сознании писателя опиралось на две концепции этого явления украинской истории. Первую исследователь называет «цивилизаторской» и «пророссийской». Она отразилась в повести «Вечер накануне Ивана Купала». И особенно — в его первой редакции.

Действие повести Н.В. Гоголь, как известно, отнёс к исторической эпохе Ивана Подковы, Полтора Кожуха, Сагайдачного. Однако, как обращает внимание В.Д. Денисов, ссылаясь на гоголевский текст, картину жизни этой эпохи трудно назвать героической. Ибо «тогда козаковал почти всякий и набирал в чужих землях не мало добра... Бывало, что и свои наедут кучами и обдирают своих же», — подобно «крымцам, ляхам, литвинству». Причем инициатива набегов принадлежит козакам «поразгульнее других», а беззащитность крестьян перед набегами вынуждает всех ютиться в «ямах» землянок или в «убогих хатах» [5; 10-11].

В этих условиях сама воинственность казаков, по словам В.Д. Денисова, представляется Н.В. Гоголю, чем-то бесовским и дьявольским. Олицетворением такого бесовства в повести становится Басаврюк. И хотя, по наблюдениям исследователя, писатель, готовя повесть «Вечер накануне Ивана Купала» к изданию в составе цикла, существенно переработал журнальный вариант (сузил круг демонических проявлений, исключил упоминание о шайке Басаврюка, о трусости казаков, о их равнодушии к церкви и т.п.), тем не менее представление о казачестве как о некоей бесовской агрессивной, разрушительной силе, которая разобщает людей, делает чужими родителей и детей, мужа и жену, плодит сирот,  все же остались [5; 21].

Как убеждён В.Д. Денисов, такой подход к изображению казачества был подсказан украинским вертепом, который в свою очередь испытывал воздействие польского театра, где казак выступал в образе плута, хвастуна, пьяницы, гуляки, разносителя шинков» [5; 20 ].

Правда, как отмечает исследователь, уже из предисловия к повести можно понять, что такой подход к изображению казачества — это лишь один из возможных взглядов на прошедшее. Более того, по мере движения сюжета отмеченная тенденциозность этого изображения смягчается — «бедный хутор» стал селом, нравы исправляются, исчез бесовский шинок на Опошнянской дороге, и теперь на этом самом месте, где стоит село... кажись всё спокойно» [5; 20-21].

По мнению исследователя, такое смягчение буйных языческих народных нравов молодой Н.В. Гоголь связывал с цивилизаторским влиянием «русской» церкви и последующим вхождением в Россию, представления о котором у него сложились под влиянием гимназических курсов [5; 21].

Наряду с этой, в «Вечерах на хуторе близ Диканьки» отразилась и другая концепция изображения казачества. В.Д. Денисов называет её традиционной. Её основной пафос заключается в том, что воинственность казаков объясняется покушением вероломных соседей на их землю, веру, обычаи предков, попытками навязать не свойственные народу ценности [5; 21].

В контексте «Вечеров» наиболее полное воплощение эта концепция нашла в повести «Страшная месть».

Среди работ последнего времени, посвященных проблеме исторического содержания гоголевских «Вечеров», особняком стоит работа И.М. Сенька «Гоголівська Диканька на перехресті історії» (2003). Ее автор, подобно другим современным исследователям, не сомневается в точности и достоверности исторических реалий первого сборника повестей писателя. Но при этом он  абсолютно убеждён, что Н.В. Гоголь в своих «Вечерах на хуторе близ Диканьки», чтобы обойти рогатки новейшей цензуры, сознательно зашифровал трагическую историю Украины времён Гетьманщины.

В этом контексте, с его точки зрения, знаменитая «красная свитка» из «Сорочинской ярмарки» — это символ Украины, в судьбу которой вмешался дьявол, а её разрубленные куски — это аллегория многочисленных административно-территориальных разделов Украины, вполне произвольно осуществляемых правительством России после ликвидации полкового устройства  [6; 6,7 ]. А «решетиловская шапка» Левка Макогоненка в повести «Майская ночь, или Утопленница» — это намёк на известные решетиловские статьи, т.е. договор, подписанный Иваном Скоропадским и Петром І, согласно которому «козацьке військо підпорядковувалось російському командуванню». «Левко, — отмечает исследователь, — не чує соціальних ремствувань п'яного Каленика, він (И. Скоропадський — Н.Ж.) свою шапку готовий кинути їй до ніг» [6; 26 ].

А иллюминированный рождественский Петербург, увиденный Вакулою в «Ночи перед Рождеством», — это либо празднование подписания мирного договора с Турцией, либо «це могло бути і святкування перемоги над Пугачовим» [6; 37 ].

Значительную часть работы И.М. Сенька занимает перечисление исторических деятелей Украины и России, которые, с точки зрения автора, могли быть прототипами гоголевских героев. Например, с образом Ивана Безродного в «Вечере накануне Ивана Купала» автор соотносит украинских гетьманов Павла Тетерю, Ивана Брюховецкого, Демьяна Многогрешного, Ивана Самойловича, Степана Опару, потому что подобно гоголевскому герою, убившему из-за денег невинного брата Пидорки, они рвались к гетьманской булаве, а точнее казне (т.е. деньгам), не брезгуя никакими способами [6; 15,16 ].

Прототипом Явтуха Макогоненка («Майская ночь, или Утопленница»), по его мнению, стали Данило Апостол, Иван Скоропадский и Алексей Разумовский, зарекомендовавшие верноподданными служителями российских государей. У Вакулы («Ночь перед Рождеством») — редкое для славян имя, а потому его прототипами, по мнению И.М. Сенька, могли быть братья Андрей или Пётр Милородовичи, сербы по происхождению, Семён Кочубей, выходец из татар, или даже Василий Капнист, имевший в своей родословной венецианские корни [ 6;43].

Разумеется, как гипотеза соображения, высказанные И.М. Сеньком, имеют право на существование. Но они очень мало согласуются с общеизвестными подробностями биографии Н.В. Гоголя, а также с объективными законами литературного творчества. В частности, если писатель в своих «Вечерах на хуторе близ Диканьки» действительно зашифровал дорогие ему и трагичекие страницы истории Украины, то как мог он всего через год (!) после их создания написать: «Чёрт с ними! Да, обрекутся они неизвестности!» [7; VIII; 56 ], а впоследствии в «Авторской исповеди» назвать их  «глупостями» [7; VII; 437 ].

Что же касается прототипов, в таком изобилии явленных в работе И.М. Сенька, то общеизвестно, что поиски их оправданы только в том случае, если соотнесение литературного героя и реального человека входило в авторский замысел, точно также как и приём аллюзии, столь часто выявляемый исследователями в тексте гоголевских повестей, эффективен, если в основу намека положен общеизвестный факт.

Подводя итоги, можно отметить: современное осмысление исторической проблематики «Вечеров на хуторе близ Диканьки» Н.В. Гоголя актуализировано временем. В тематическом отношении оно отмечено разными тенденциями: от попытки уточнить то или иное смысловое наполнение их исторических реалий до прояснения их эстетической природы. Далеко не всё равнозначно в этих студиях. Но в любом случае новые подходы к осмыслению исторических реалий первого сборника гоголевских повестей углубляют общие представления об их содержательной и художественной оригинальности.
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В тексте статьи указываем порядковый номер источника, том — римскими, страницы — арабскими цифрами.

Т. И. Тверитинова
МИФ О ПЕРЕПИСЧИКЕ 
В ГОГОЛЕВСКОМ ПЕТЕРБУРГСКОМ ТЕКСТЕ

Гоголь создавал свой петербургский текст в течение десяти лет, с 1832 по 1842 год, в ходе освоения которого проявилась тенденция к мифологизации столичной действительности. В петербургских повестях писателя, а также в «Ночи перед Рождеством», лирическом этюде «1834», «Ревизоре», «Петербургских записках 1836 года» определился и сформировался целостный концептуальный гоголевский миф о столичном городе. Гоголь создал свой Петербург, целый воображаемый мир, который обрел почти осязаемую материальность и живет по художественным законам реального бытия. Следует особо выделить чрезвычайно сложный синкретизм собственно гоголевской мифологизации явлений столичной действительности с универсальными мифопоэтическими схемами, которые писатель использовал интуитивно, сквозь призму фольклорного мировидения. Однако в архаическом обществе были совершенно неизвестны такие проблемы, как отчуждение и социальное одиночество человека в большом городе, которые писатель рассматривает в своем мифе. В городе Гоголя, по мнению А.Белого, «появляется... безродный, бездетный, безбытный чудак, вброшенный в марево петербургских туманов и развивающий в уединении дичь: мономан Башмачкин, юный Чартков, сумасшедший Поприщин, опиоман Пискарев...[1, с.285].

Петербург у Гоголя выступает как объект и как субъект исследования, как живой организм, довлеющий на ум и психику «маленького человека» и сводящий его сущностную реальность к нулю. Несмотря на, что образы гоголевских героев были построены без помощи мифологической фантазии, их можно рассматривать в тройственном аспекте, где первое – индивидуальное, второе – социально-типическое и третье – мифо-символическое. Гоголь мифологизирует своих героев по роду занятий или какой-либо черте характера, за которыми угадывается стремление противостоять фантасмагоричности петербургской действительности. Таким образом, создается определенный ряд мифов (о самозванце, о мечтателе, о переписчике), своего рода сопутствующий мифологический словарь, являющийся составным компонентом гоголевского петербургского текста.

Гоголь рассматривает один из вариантов ухода от городской суеты, когда единственно доступная герою форма деятельности – переписывание является способом проявления его личности. В данном случае речь идет о созданном писателем мифе о переписчике, который своей генеалогией исходит из западноевропейской литературы, в русской же он не имеет аналогов. У гоголевского Башмачкина был только один предшественник – студент Ансельм из повести Э.Т.А.Гофмана «Золотой горшок», которому помимо стремления уйти в фантастический мир мечты была свойственна любовь к переписыванию архивных рукописей, написанных каллиграфическим почерком.

Таков и Акакий Акакиевич, которому в переписывании «виделся какой-то свой разнообразный и приятный мир. Наслаждение выражалось на лице его; некоторые буквы у него были фавориты, до которых если он добирался, то был сам не свой: и подсмеивался, и подмигивал, и помогал губами, так что в лице его, казалось, можно было прочесть всякую букву, которую выводило перо его»  [3, с.144]. Бессмысленное переписывание букв, в котором заключался, как ни парадоксально звучит, весь смысл жизни Башмачкина, восходит, вероятнее всего, к евангельскому изречению апостола Павла, предупреждающего об опасности служения мертвым буквам: «потому что буква убивает, а дух животворит» [ІІ Кор., 3:6]. Любовь к переписыванию обнаруживает у Акакия Акакиевича такие качества характера, как кротость, смирение, отрешенность и пренебреженье к насущным благам окружающего мира, восходящие, условно говоря, «к архетипу писца, глубоко укорененному в мировой культуре» [6, с.139]. Образ жизни гоголевского героя, искушение и испытание его, смерть и последующие за нею посмертные чудеса позволяли исследователям сопоставлять Акакия Акакиевича с героями житийной литературы. А день рождения Башмачкина – 23 марта – соотносится, по мнению О.Г.Дилакторской, «с днем государственного признания труда Димитрия Ростовского (23 марта 1701 года), литературно обработавшего житие святого Акакия и другие житийные рассказы», признанного тем самым «их своеобразным создателем» [4, с.202-203]. 

Как нам представляется, гоголевский миф о переписчике может выступать не только в качестве жития, но и одним из вариантов «мифа о пути» (Д.Е.Максимов), в котором можно выделить следующие эпизоды:

1. Исконное блаженство первобытия. В этом состоянии гоголевский герой, совершенно отрешившийся от окружающей жизни и полностью ушедший в переписывание, пребывает до тех пор, пока петербургский холод не поставит его перед фактом прохудившегося «гардероба».

2. Утрата «рая» и нисхождение в жестокий мир материальной действительности наступают после приговора Петровича, вынесенного старой шинели. Новые заботы о средствах на пошив шинели и связанные с ними вынужденные ограничения окончательно выбивают Башмачкина из привычного состояния, он поддается искушению шинелью «на толстой вате, на крепкой подкладке без износу» как «какой-то приятной подруги жизни» [3, с.154]. Изменяется и характер героя, правда, «самые дерзкие и отважные мысли» его не шли дальше стремления положить куницу на воротник; увлекшись подобными размышлениями, он чуть было даже не сделал ошибки при переписывании. Как видим, ужас Башмачкина при первом визите к Петровичу постепенно заменяется деятельностью и приятными размышлениями о будущей шинели, которая, наконец, была сшита.

3. Обретение «новой жизни», соединяющей ценности духовного бытия с магистральной воплощенностью земного наступает в тот момент, когда счастливый Башмачкин надел новую шинель. По мнению А.Хипписли, исследовавшего библейскую и евангельскую семантику одежды в данной повести, можно проследить аналогию между переодеванием Акакия Акакиевича и духовным воскресением [5, с.124-125]. Более того, новая шинель уравняла его с сослуживцами, один из которых, помощник столоначальника, пригласил его вместе с другими на именинный вечер. Однако обретение «новой жизни» оказалось недолговечным: самый счастливый день в жизни Башмачкина заканчивается трагически.

4. Катастрофа с необратимыми последствиями и возможным фантастическим исходом. Итак, у мелкого чиновника украли шинель, и он, впервые оставив службу, пытается восстановить справедливость, но был распечен значительным лицом, заболел и умер. Однако Гоголь не случайно дописывает фантастический финал этой истории: сама петербургская действительность и существование в ней человека представляются фантастическими, здесь нарушаются коммуникационные отношения между людьми (Акакий Акакиевич – сослуживцы, частный пристав, значительное лицо), что наводит на сопоставление с евангельским изречением: «они видя не видят, и слыша не слышат, и не разумеют; ...ибо огрубело сердце людей сих...» [Матф., 13:13, 15]; «призраки здесь на месте людей, люди на месте призраков, и ужасающая пустота смерти торжествует на месте праздника жизни» [2, с.52]. Христианская этика, проповедующая идеи братства и сострадания, была материализована Гоголем в повести «Шинель» в конкретно-бытовые образы, на что обратили внимание в своих работах Р.Кайль, В.Е.Ветловская и М.Вайскопф.  Представленный писателем урбанизированный мир отчужденной личности и ее предметное окружение потрясает своей незащищенностью, каждый умирает в одиночку, в большом густонаселенном городе, посреди молчаливого равнодушия. И тогда неожиданно читателю открывается истина: город-левиафан при столкновении с вышедшим из своего мономира маленьким человеком уничтожает последнего, сводя сущностную реальность человеческого образа к нулю: «И Петербург остался без Акакия Акакиевича, как будто бы в нем его никогда не было»  [3, с.169].

Как видим, последняя петербургская повесть Гоголя «Шинель», в контексте которой прослеживается миф о переписчике, насквозь пронизана библейскими и евангельскими мотивами о последних временах. Создаваемая Гоголем в «петербургском тексте» общая атмосфера вполне соответствовала этим представлениям перед концом света, описанных в евангельском тексте: «люди будут самолюбивы, сребролюбивы, горды, надменны, злоречивы,... неблагодарны, нечестивы, недружелюбны,.. жестоки, не любящие добра,...наглы, напыщенные,... имеющие вид благочестия, силы же его отрекшиеся» [2-е Тимофею, 3:2-5], что позволяет представить гоголевский городской миф как познанную объективность мира, в котором угадываются черты царства Антихриста.
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Г. Е. Шовкопляс
МЕСТО И ФУНКЦИИ ФАНТАСТИЧЕСКИХ ЭЛЕМЕНТОВ 
В КОМПОЗИЦИОННОЙ СТРУКТУРЕ 
ЦИКЛА ПОВЕСТЕЙ Н.В.ГОГОЛЯ «МИРГОРОД»

Известно, что цикл гоголевских повестей «Миргород» (1835) состоит из двух частей  и содержит четыре повести – «Старосветские помещики», «Тарас Бульба», «Вий», «Повесть о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем». Касательно названия цикла  исследователь творчества Гоголя Ю.В. Манн писал: «По свойству своего таланта Гоголь с самого начала тяготел к своеобразным региональным символам, и, таким образом, на его карте вселенной наряду с Диканькой появились новые поэтические материки – Миргород и Петербург» [3,с.372].           

Однако к собственно «миргородским» повестям, то есть к таким, в которых топос литературный совпадает с топосом географическим, следует  отнести только две из четырех повестей цикла, а именно — «Старосветские помещики» и «Повесть о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем».

Именно эти две повести составляют «поэтический материк» гоголевского Миргорода. Тогда как повесть «Тарас Бульба» по своему литературному  пространству и времени стоит особняком и претендует на иную, исторически идеализированную, плоскость. Повесть «Вий» принадлежит скорее к «киевскому» нежели «миргородскому» пространству и опять же, ко времени исторического прошлого.

По своему материалу, системе событий и образов повести «Старосветские помещики» и «Повесть о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем» однородно провинциальны и погружены в повседневность уездного бытия.

Тщательно составленный реестр имущества Ивана Ивановича и  перечисление «замечательных»  свойств его характера, позволяющее повествователю сделать ироническое заключение- «Прекрасный человек Иван Иванович!» — атрибутика провинциально-уездного благополучия и местного кодекса порядочности.

Скромные удовольствия старосветской жизни Пульхерии Ивановны и Афанасия Ивановича, состоявшие из бесконечных «откушиваний» пирожков, грибков, арбузов и прочего ( «ядения сушеных рыбок и груш» – по словам повествователя.) [1, с.188],  идиллия провинциального существования этих «малороссийских  Филимона и Бавкиды».

Абсолютная реалистичность, календарно-сезонное течение времени, замкнутость пространства  границами «собственно Миргорода» – вот контекст, в котором развернутся события выстроенной  Гоголем структуры композиции, финалом которой будет разрушение тройное: пространства, времени, материи.

Подобно этому, по замечанию  В. Петрова, «бытовые страницы «Вия» изображают бурсацкий быт и частично – будни сотниковой челяди, быт (словами враждебной к Гоголю критики) «низкий» и «грязный».

Однако «бытовой» контекст «Вия» составляет в структуре повести контраст самой «демонической фантастике»: «Чем безразличнее реальный dominus Хома, тем страшнее и трагичнее фантастические ночные ужасы, которые переживает у гроба панночки Хома Брут» [5, с.748].

В «собственно миргородских» повестях названная «демоническая фантастика» отсутствует напрочь.

Импульсы «иномира», разрушающие пространство, время и самую мифическую основу идиллии, на первый взгляд незаметны и кажутся одним из элементов однородной провинциальной реальности.

В самом деле, исчезновение любимицы Пульхерии Ивановны, серой кошечки, а затем – ее внезапное появление, – момент сугубо реалистический и даже не настораживающий читателя. Но последствия этого события приводят к трагическому финалу. Именно с такого, малозначащего события как элемента композиционной структуры начинается разрушение «земного рая» малороссийских Филемона и Бавкиды. 

Если в «Старосветских помещиках» разрушена мифологема идиллической любви, то в «Повести о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем» происходит разрушение идиллической дружбы.

Гоголь нигде в тексте повести не  называет и не сравнивает Ивана Ивановича и Ивана Никифоровича с Орестом и Пиладом или с Ахиллом и Патроклом — образцами,  что олицетворяют  верную дружбу и являются архетипом верных друзей. Но восприятие ссоры обоих приятелей окружающими, упорное стремление примирить поссорившихся – все говорит читателю о том, что перед нами воплощение идиллической дружбы: «Пресвятая троица! Как же мне теперь уверить матушку! А она, старушка, каждый раз как только мы поссоримся с сестрой, говорит: «Вы, детки, живете между собою, как собаки.  Хоть бы взяли пример с Ивана Ивановича с Иваном Никифоровичем. Вот уж друзья так друзья! То-то приятели! То-то достойные люди!» [1, с.325].

Существо, которое повинно в крушении идиллической дружбы двух «достойных людей», не только не несет отпечатка чего-либо демонического, но и  является безусловным элементом обыденности. Более того – элементом комическим. Однако лишь упоминание о «бурой свинье» приводит к вечной вражде двух приятелей.

Позже бурая хавронья собственной персоной является в поветовое судебное присутствие, чтобы среди груды бумаг и бумажонок, чернильниц и корок хлеба найти и утащить иск Ивана Никифоровича к  Ивану Ивановичу.

Гоголевская фантастика никогда не была жанрово и эмоционально однородна. Исключение, по мнению исследователей, составляет лишь «Страшная месть»: «Только тут (в «Страшной мести») фантастика выступает в чистом виде, не усложненном ни эпико-дидактическим (как, например, «Портрете»), ни комическими (как в большинстве «Вечеров на хуторе») ингредиентами» [2, с.152].     

Балансирование между двумя стихиями – трагической  и комической – имманентно природе гоголевского таланта и органично в системе его творческого метода.  

В «миргородских повестях» категория  комического в фантастическом элементе выходит на первый план, но ни в коей мере не отменяет трагизма, который подспудно присутствует в обыденной серости уездного существования. Иначе откуда бы взялся этот тяжелый вздох в финале «Повести о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем»: «Скучно на этом свете, господа!» [1, с.343].

В сугубо реалистических  по методу написания  «миргородских повестях» элементы фантастики имеют ту же  раскраску («серая»-«бурая»), что и общая цветовая гамма уездной жизни.

Скрытость фантастических элементов приводит не только к тому, что притупляется бдительность читателя-реципиента и обостряется «эффект обманутого ожидания», но и философские выводы напрашиваются более глубокого уровня, уровня кафкианского онтологического трагизма человеческой жизни.

Свинья, точнее «черт в свином обличье», и кошка, черная кошка – одна из тотемных  ипостасей ведьмы, уже встречались в романтических произведениях Гоголя («Вечера», «Вий»). Отсутствие контрастной яркости раскраски  («красная свитка – черная кошка»), присущей  цветовой  гамме романтизма, приводят к скрытости, незаметности элементов мира «инобытия», но последний не перестает существовать и проявляет себя на более глубинном уровне.

Доказательством тому есть место фантастических элементов в композиционной структуре «миргородских повестей» Гоголя. В событийной линии повестей именно появление – вступление в действие серой кошки («Старосветские помещики») или упоминание о бурой свинье («Повесть о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем») является моментом кульминационным, то есть переломным, ведущим к развитию разрушения прежде заявленного идиллического пространства, времени, материала. 

Реалистически мотивированные всем течением уездной жизни  элементы фантастического в композиционной системе «миргородских повестей» выступают в роли «ускорителей действия»,финал  которого представляет крушение первоначально заявленного положения вещей – гармоничного и застывшего в своей гармонии мира идиллии.

Своеобразная жанровая двойственность повестей Гоголя, как и уже упомянутое выше балансирование между стихиями трагического и комического, приводит к тому, что в конечном итоге  и целостности своей произведения являются не идиллией, а пародией на идиллию. Причем, композиционно запланированной пародией. Ибо, по мнению Владимира Набокова, композиция гоголевских произведений всегда представляет собою движение.

Причём движение, которое предполагает  переход от простой и гармоничной природы к «смещенным планам» и «уничтоженной обыденности», движение наоборот, когда «вещи, чем безудержнее мчатся назад, тем быстрее движутся вперед»[4,с.178].

Таким образом, если в романтических произведениях Гоголя фантастические элементы контрастируют, усиливают и дополняют события «реального мира», то в повестях «миргородского цикла» элементы фантастики служат поворотным пунктом к открытому проявлению природы материала произведения и развития  композиционно запланированной  второй половины событийного ряда, которая уничтожает первоначальные  положения и утверждения.
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О. А. Кравченко 
КОНФЛИКТ ПРЕКРАСНОГО И ВОЗВЫШЕННОГО 
В ПОВЕСТИ Н. ГОГОЛЯ «ШИНЕЛЬ»

Исследователи гоголевской «Шинели» единодушны в признании особой двойственности повести. Так О.Г.Дилакторская отмечает, что «тип героя строится посредством устойчивых антиномий, полюсы которых не только предполагают друг друга, но и стремятся к замещению» [5, с.167]. «Мучительная, но непреодолимая двойственность» — так  характеризует В.М.Маркович весь строй рассказа о Башмачкине [8, с. 98]. Говоря о «головокружительной диалектике» великого и ничтожного, исследователь видит в герое и высокое спокойствие подвижника, далекое от  лихорадочной суеты окружающего мира, и обратное – склонность к «экстренностям», напоминающим Пирогова. 

Мы же предлагаем рассмотреть диалектику образа не в переходах великого и ничтожного, но в противостоянии полюсов  возвышенного и прекрасного.

В литературе о «Шинели» уже наметилась тенденция рассматривать образ Акакия Акакиевича в сублимирующем ключе. Так Чинция де Лотто видит в самой должности Башмачкина – «вечный титулярный советник» –  «эпитет, указывающий на его особое «звание»…Утверждая совершенную преданность служению-подвигу, эпитет, подобно имени, раскрывает экзистенциальную сущность героя, т.е. абсолютную сублимацию его индивидуальности» [7, с.66]. Поддерживая идею сублимации,  мы полагаем возвышенное лишь одним из модусов существования героя. 

Возвышенно-прекрасная система координат задается в момент крещения Башмачкина: вместе с именем он обретает свой пожизненный  чин. Этой врожденной  двумерностью определяются  и жизненные параметры героя, и антиномии, образующие эстетический конфликт произведения. Прекрасное и возвышенное, как они предстают в «Шинели» –  это не  «школьная» конкретизация классических категорий, а оформление ценностей подвижнического служения и государственной службы,  это  система вопросов, направленных на прояснение сущности повести, в которой «чиновник для письма» сопрягает с «петербургскою серостью жизни» не только свое странное имя, но и горизонт человеческого существования, объединивший его  с  «царями и повелителями мира».  

Поясним специфику нашего подхода к смыслу указанных категорий. Мы прежде всего актуализируем современные трактовки прекрасного и возвышенного, развитые в работах Теодора Адорно [2] и Франсуа Лиотара [6]. Прекрасное для Адорно – это идея космического порядка, обретающая конкретизации социального устройства, это бесперебойное функционирование государственной машины и подчинение индивида упорядоченности системы. Возвышенное же выступает как антипод прекрасного. За его безмерностью и неприятием нормы скрыта ориентация на священную немоту и дискурс несказанного. Лиотар указывает, что проблематика  возвышенного приходит в европейское сознание «не от греков, а от евреев и христиан»  [6, с.59]. Возвышенное возникает в историческом контексте зарождения и укрепления того миропонимания,  которое мы вслед за С.С.Аверинцевым  будем называть библейским. Прекрасное – это основа эллинского мира,  это, как пишет С.С.Аверинцев,  «космос», по изначальному смыслу слова такой «наряд», который есть «ряд» и «порядок»; иначе говоря, законосообразная и симметричная пространственная структура. Библейский мир – это «олам», по изначальному смыслу слова «век», иначе говоря, поток времени, несущий в себе все вещи: мир как история» [1, с. 229]. Прекрасное и возвышенное в нашем прочтении «Шинели» ориентированы на космическую законосообразность, воплощенную в канцелярско-департаментском мироустройстве, и – на вовлеченность в священную историю, где человеческий род представлен  «родом» Акакиев – незлобивых делателей послушания, испытывающих вершины и бездны духовного мира.  

Принимая установку на прекрасное как порядок, отмечаем, что в «Шинели» он обретает черты космоса «должностных сословий». Собственно, «департаментом»  начинается повесть, и тут же вступают в силу законы канцелярского мышления. «Один департамент» – это, в сущности, любой департамент, это весь «сердитый» мир «департаментов, полков, канцелярий, словом, всякого рода должностных сословий» [4, Т.3, с.129]. Универсальность порядка поддерживается не внешним давлением, но «естественностью» служения ему  всех и каждого. Здесь правит логика не личности, а  чина, и потому «одному департаменту»  соответствует «один чиновник».  Канцелярский мир иерархичен, и всеобщность иерархии поддержана его сверх-временной  природой: «вечный титулярный советник» – это триумфальный символ незыблемого «пребывания» упорядоченности. И тогда
 «один чиновник» «одного департамента» – не герой анекдота  в смысле  необычайного происшествия, а воплощение стабильности и  «обычая» прекрасного в своей  строгой организованности мира.

Антиподом прекрасного, его параллельной реальностью предстает в повести о шинели человеческое имя. Своей конкретностью и незаместимой индивидуальностью оно «подрывает» безличность функциональности, вносит теплоту и доброту человечности.

О.А.Богданова придает феномену имени в «Шинели» важную смыслообразующую роль: «Список предполагавшихся для главного героя имен: Моккий, Соссий, Хоздазат, Трифилий, Дула, Варахасий, Варадат, Варух, Павсикахий и Вахтисий – своим экзотическим звучанием, с одной стороны, говорит о существовании какой-то яркой, напряженной по сравнению с петербургской серостью жизни; с другой – ясно напоминает перечисление имен первых людей в ветхозаветной книге Бытия» [3, c. 16].
Опираясь на логику соотношения антиномичных начал повести, мы выдвигаем гипотезу о том, что имя в «Шинели» моделирует художественную ситуацию, развивающуюся по законам возвышенного. Имя противостоит департаменту, как противостоит безличному порядку стихия духовного напряжения, предопределяющая взлеты и падения человека в движущемся порядке истории, а не механистическую функциональность его в статично пребывающей иерархической структуре.

Сложность образа Акакия Акакиевича состоит в многоплановости его существования: в своей преданности должности он являет истину департаментского мира, и в то же время, он «презрен и умален» этим миром. Антиномичность героя поддержана стилистическим алогизмом рассказчика, совмещающем планы человеческого существования в момент крещения. Интересен анализ этого фрагмента у О.Богдановой: «Окрестили – значит, установили незримую и, что особенно важно в таинстве крещения, личную связь с Богом; фраза же построена так, как будто крещение предопределяет будущий чин, синоним обезличенности в гоголевском художественном мире» [3, с. 17]. Так крещение героя и наречение именем Акакий – незлобивый – словно бы задает ему избранничество и испытание миром  «чинов», а сама безвидность и умаленность вписывает этот образ в традицию библейской святости. 

Крещение героя  можно понять и  как  предназначенный ему «чиновничий крест» – испытание «безлюбовным» миром. Ведь именно то, что  Башмачкин «служил с любовью» помещало его в маргинальное пространство департамента, предопределяло спектр отношений от  «канцелярских насмешек» до пассивного игнорирования его присутствия. Акакий Акакиевич как бы логично и естественно уподоблен «простой мухе», столь же незаметной, как и те, что посылались ему Богом за обедом.

Таким образом,  мы наблюдаем  в фигуре Башмачкина особую уравновешенность антиномичных начал повести: мира департаментского порядка и мира имени, проявляющего не столько даже личностное, сколько родовое причастие к традиции, которую, перефразируя «гуманное место», можно назвать «человечьем в человеке».

В этом свете несколько необычными представляются «отношения» героя с шинелью. На нее перешло оскорбительное отношение чиновников к Башмачкину: «…от нее отнимали  даже благородное имя шинели и называли ее капотом» [4, Т.3, с. 135]. Как восстановление утраченного имени-благородства может быть оценена наивная ложь Акакия Акакиевича: «Он … начал было уверять довольно простодушно, что это совсем не новая шинель, что это так, что это старая шинель» [4, Т.3, с.145]. 

А между тем разница между старой и новой шинелью скрывает в себе изменение не только внешнего, но и внутреннего состояния Акакия Акакиевича. Герой изменяет собственному имени, лелеет «дерзкую мысль» о кунице на воротник, и в итоге открывает для себя новый мир, где можно «посибаритствовать на постеле», выпить шампанского, и вообще – приятно провести время. В Акакии Акакиевиче вместо смирения начинает проявляться произвол, который заставляет по-иному взглянуть на ситуацию наречения имени. Трижды раскрываемые перед родильницей «чтобы угодить ей» [4, Т.3, с. 130]  страницы с именами являют как бы тройное испытание судьбы, завершающееся личным выбором матери, преподносимым как высшая необходимость: «Ну, уж я вижу, — сказала старуха, — что видно его такая судьба» [4, Т.3, с.130].  

Таким образом, имя героя, якобы вписанное в родовую традицию Башмачкиных, на самом деле несет в себе ее отрицание. Вместо «смиренного» принятия одного из предлагаемых имен, матушка произвольно нарекает сына именем смиренного Акакия.  Подобного же рода противоречивость наблюдается и в следовании фамильной традиции с одновременным ее отрицанием. Как сказано, «И отец, и дед, и даже шурин и все совершенно Башмачкины ходили в сапогах, переменяя только раза три в год подметки» [4, Т.3, с. 130]. Герой же, хотя тоже ходит в сапогах, однако платит сапожнику за «приставку новых головок к старым голенищам» [4, Т.3, с.141]. Т.е., будучи Акакием Башмачкиным, герой в то же время несет в себе потенциал, отрицающий родо-именную традицию. Он способен к изменению «крестного» пути, к преображению в собственную противоположность. 

«Естественная» двойственность героя способствует взаимному оттенению полюсов, и тогда порядок оборачивается любовью, а любовь – фаворитизмом. Испытание героя новой шинелью формирует конфликт повести, отчетливо обозначая противостояние антиномичных начал.
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Н. А. Платонова 
СИТУАЦИЯ «ПРОСТРАНСТВА БЕЗ ВРЕМЕНИ» И «ВРЕМЕНИ БЕЗ ПРОСТРАНСТВА» В ФАНТАСТИЧЕСКИХ ПОВЕСТЯХ Н.В. ГОГОЛЯ

Специфика художественного образа, наделенного одновременно пространственным и временным бытием, диктует определенные условия создания художественной действительности, обладающей пространственными и временными характеристиками, так как обыкновенно «любая действительность мыслится как пространственно-временная» [12, с.71], а человеку «нужно место в пространстве» и «время для существования» [10, с.69]. Однако в пространственно-временной организации фантастических повестей Н.В. Гоголя, для поэтики произведений которого, как отмечал М.М.Бахтин, характерна тесная связь пространственных и временных категорий, их взаимозависимость и взаимообусловленность, были обнаружены примеры крайних ситуаций существования героя, когда одно из необходимых условий для этого существования отсутствует. Отсюда возникает вопрос, какую смысловую нагрузку несет подобная организация и какой делает вклад в теорию художественного пространства и времени.

Начнем с того, что в поэтике фантастической повести Н.В. Гоголя ситуация слияния пространственных и временных примет существенно значима. Гармоничное существование героя возможно только при условии одновременного его присутствия как в пространстве, так и во времени. При этом Гоголь вводит своеобразный мотив испытания, помещая своего героя в сложную ситуацию пространственно-временной дивергенции, где тот живет и действует в условиях двух пространственно-временных континуумов – реального и ирреального, – каждый из которых сложным образом организован и наделен оригинальными характеристиками. Как уже известно, этот «сквозной» герой способен принять форму существования, свойственную ирреальному миру, однако не всегда подобный опыт имеет счастливое завершение. Обращаясь к тексту, можно отметить, что перед моментом подобного неблагоприятного исхода дела, герой попадает в исключительные обстоятельства одновременного присутствия в ирреальном или (согласно общепризнанной терминологии) фантастическом мире, где одна из необходимых характеристик этого мира – пространство или время – существенным образом отличается от привычных герою, «ведет» себя иначе или попросту отсутствует. Для опознавания такой ситуации в поэтике Гоголя существует несколько типов маркеров: временны́е и пространственные. К временным мы относим «временные сломы» (вспомним известные наблюдения Ю.М.Лотмана о времени прибытия Хомы Брута на хутор сотника [8, с.646]), исторические несоответствия, т.к. «важна не достоверность фактов, а достоверность метафоры», коррелирующей с изображением той или иной эпохи, «в контексте которой разворачивается повествование» [1, с.178-179], и сложную циклизацию (В.Гиппиус, Е.Е.Дмитриева, К.Мочульский). К пространственным – мотив расступившегося горизонта, где «речь идет не столько о свойствах пейзажа, сколько представленном через пейзаж прозрении» [13, с.144], различные географические и топографические неточности. Отдельную позицию в этом списке занимают мотив отражения и ситуация страха. 

Известно, что при описании того или иного типа пространства Н.В.Гоголь пользуется всеми свойственными художественному миру координатами: временными и географическими. Однако писатель нередко прибегает к манипуляциям, представляющим этот мир в гипертрофированном виде, убирая одну из необходимых координат – пространственную или временную. Первая попытка моделирования подобной ситуации была осуществлена Н.В.Гоголем в повести «Вечер накануне Ивана Купала» (другие примеры обнаруживаются в повестях «Вий» и «Потрет»): «Ведьма топнула ногою <…> и все, что ни было под землею, сделалось видимо как на ладони. Червонцы, дорогие камни в сундуках, в котлах, грудами были навалены под тем самым местом, где они стояли…Глаза его загорелись…ум помутился» [3, с.164-165]. Как мы можем заметить, с отменой нижней границы, осуществившийся по законам ирреального мира герой попадает во враждебные по отношению к нему обстоятельства удвоенной пространственной координаты («Глаза его загорелись…ум помутился»), существенным образом сокращающую жизненный путь. Сам автор настаивает на моменте «изъятия» героя из жизни, отмечая его пассивным движением во времени: «Два дни и две ночи спал Петро без просыпу. Очнувшись на третий день, долго осматривал он углы своей хаты; но напрасно старался что-нибудь припомнить…» [3, с.165]. Подавшись действию иномирия, не выдержав испытания пространством, не сумев гармонизировать в себе эту одновременную причастность к двум мирам, герой помещается в неотмеченное никакими ценностными характеристиками  профанное пространство и неизменно погибает. Так, жизнь Петра приобрела четко локализованный характер, явив «вместо» жизни «место» жизни: «Ведь в самом деле, не прошло месяца, Петруся никто узнать не мог <…> Сидит на одном месте и хоть бы слово с кем» [3, с.167]. Хома Брут, оказавшийся в ситуации преобладания пространственных координат над временными в сцене полета (возможность действия к нему вернулась только когда «рассвет уже загорался, и блестели золотые главы вдали киевских церквей» [4, с.572]), погибает в месте-пространстве круга, локализацию которого усиливают стены церкви и хутор сотника. Утверждение, что, подчинившись иномирию, герой приобретает пространственную форму существования, также позволяет по-новому объяснить неудавшийся побег Хомы Брута. Вспомним, что от окрика «куда?» до встречи на берегу ручья прошло, с позиции Хомы, довольно много времени: он успел перелезть через ограду, бурьян, перебежать поле: «Поле он перебежал вдруг и очутился в густом терновнике» [4, с.602]. Хома воспринимает время в соотносимых ему категориях движения и преодоленного расстояния, ставя перед собой пространственную цель, а не временную, так как способность одновременного и гармоничного существования в условиях уравновешенности пространственных и временных характеристик утрачена, при этом Явтух не подчинен подобной пространственной ограниченности, что и позволяет ему настигнуть беглеца: «Напрасно дал ты такой крюк, – продолжал Явтух, – гораздо лучше выбрать ту дорогу, по которой шел я: прямо мимо конюшни» [4, с.603]. 

Из украинских повестей мотив испытания пространством перешел в мир Петербурга и оказался детально разработанным в повести «Портрет». История Чарткова, для которого проводником в ирреальный мир стал портрет ростовщика, купленный героем в лавке Щукиного двора, продолжает и углубляет первоначальный замысел автора о губительности пространства. Встреча героя с иномирием впервые происходит в своеобразном хронотопе – ограниченном зримом пространстве и зримом, можно даже сказать овеществленном времени. Будучи окруженным многоразличными пространствами, представленными художественным пространством картины, Чартков попадает в ситуацию «пространства без времени» и утрачивает возможность соотносить свое внутренне время со временем внешней (реальной) жизни. Если пронаблюдать за течением времени и ощущением этого течения лавочником и его посетителем, можно обнаружить, что с точки зрения событийного времени – продавец картин успел увидеть художника, предложить ему что-нибудь купить и услышать отказ героя, Чартков же не слышит и не видит продавца, так как произошла ратификация пространственной формы существования: «Долго стоял он перед этими грязными картинами, уже наконец не думая о них вовсе, а между тем хозяин лавки… толковал ему уже давно, торговался и условливался в цене, еще не узнав, что ему понравилось и что нужно» [6, с.87]. Для того чтобы услышать продавца, Чарткову необходимо было изменить свое пространственное существование на пространственно-временное («Постой, брат, не так скоро, – сказал очнувшийся художник, видя, что уж проворный купец принялся не в шутку их связывать вместе» [там же]). С этого момента Чартков постепенно совершает путь от пространственно-временного способа существования к пространственному, окончательное утверждение которого происходит во время получения героем тысячи червонных. После посещения Щукиного двора и покупки портрета вся цепь событий его жизни связывается с перемещением в пространстве и творением пространства: герой переходит из лавки в квартиру на Васильевском острове, оттуда на Невский проспект, после в Академию художеств, а получив тысячу червонных, Чартков совершает целую цепь таких перемещений, что указывает не только на его пространственную принадлежность, но и на пространственную атрибутивность денег: зашел к портному, «нанял, не торгуясь первую попавшуюся квартиру на Невском проспекте; купил нечаянно в магазине дорогой лорнет <…> завил у парикмахера себе локоны, прокатился два раза по городу в карете без всякой причины, объелся без меры коннектов в кондитерской, зашел к ресторану-французу» [6, с.107]. Чартков не просто существует в пространстве, но и множит это пространство, сделавшись «модным живописцем во всех отношениях» [там же, с.118]), поэтому и последние минуты его жизни (как и Петра, и Хомы Брута) переносятся в зримое пространство, своеобразный коридор (явная реминисценция начала повести), в котором никаких иных характеристик, кроме пространственных, нет: «Он [портрет – примечание Н.П.] двоился, четверился в его глазах; все стены казались увешаны портретами… Страшные портреты глядели с потолка, с полу, комната расширялась и продолжалась бесконечно…» [там же, с.129]. Гибель Петра, Хомы и Чарткова обусловлена тем, что с момента принятия исключительно пространственных ценностей, личное время героев перестает совпадать с выбранной ими формой существования и движется намного быстрее естественного. В этом случае отрезок времени, представляющий жизнь в ее идеальном варианте, параллельно ложится на координату, соответствующую количеству прожитых ими лет, тем самым, приближая смерть. Отметим также тот факт, что во всех рассматриваемых нами случаях момент утверждения героем своей пространственной формы совпадает с моментом получения им материальных благ. Петро из «Ночи, накануне Ивана Купала» получает от Басаврюка два мешка с золотом; ректор Хомы Брута принимает от отца панночки крупу и яйца (своеобразная плату за бурсака), Хоме пан посулил награду, а сам герой во время первой встречи с ведьмой украл из штанов богослова того самого карася, которого тот ранее «успел подтибрить с воза» [4, с.568]; Чартков становится обладателем тысячи червонных. Здесь мы наблюдаем обратное понимание героями богатства, нежели близкая самому писателю христианская концепция, строящаяся на оппозиции земного и небесного сокровищ. В рассматриваемых нами случаях богатство – это скорее утверждение того, что «длящееся время вещей длит их владельца» [2, с.41] или известное «время – деньги». Такое обладание состоянием и его преумножение А.Х.Гольденберг назвал «способом сохранения времени» или «консервацией» [7, с.97]. Н.В.Гоголь отвергает подобное понимание богатства. В духе христианской традиции материальное благо он изымает из временно́й сферы и наделяет пространственной принадлежностью, которая, по мнению писателя, должна быть преодолена либо путем гармонизации пространственных и временных ценностей («Майская ночь, или Утопленница»), либо – в высшем понимании – посредством переноса центра тяжести из пространственной сферы во временну́ю (вторая часть «Портрета»). Таким образом, ситуация «пространства без времени» противопоставлена у Гоголя ситуации «времени и пространства» и «времени без пространства». Примеры последней наиболее трудно достижимы для героев и их наиболее трудно идентифицировать в тексте. В фантастических повестях писателя, по нашему предварительному наблюдению, обнаруживаются только два героя, преодолевших пространственность, а следовательно, и конечность/тяжесть сущего (художник-богомаз и прежний друг Чарткова, автор полотна, покорившего Академию художеств), хотя Гоголь не отказывает в такой возможности ни одному из героев. Актуализацией подобного непространственного существования можно считать момент ощущения героем метафизического страха, который отменяет возможность контролировать свое перемещение в пространстве (формула «окаменения», «омертвления» Ю.В. Манна [9, с.319]), и хотя такая ситуация для героев также враждебна, она дает возможность в буквальном смысле прочувствовать конечность пространственного существования: «Как будто окаменев, не сдвинувшись с места, слушал Петро…» [3, с.160], «но старые и малые все еще не думали очнуться и долго стояли, потупив головы…» [5, с.332] и т.д. Отметим, что для выражения временно́й формы существования, автор прибегает к ее буквальному пространственному воплощению – окаменелости, скульптурности, статичности, обязательно занимающей место в пространстве (вспомним, что М.Хайдеггер определял скульптуру как «телесное воплощение мест» [11, с.98]). Подобная внешняя пространственная статичность и определенность изнутри внепространственна. Ситуация тотального страха влечет за собой растворение телесности, переносит героя во временну́ю сферу, в результате чего он теряет способность к существованию в пространстве, а следовательно, и активному перемещению в нем: «Философ хотел только оттолкнуть ее руками, но, к удивлению заметил, что руки его не могут приподняться, ноги не двигались» [4, с.569], «Чартков силился вскрикнуть – почувствовал, что у него нет голоса, силился пошевельнуться, сделать какое-нибудь движенье – не движутся члены» [6, с.97] и т.д. 

Крайние ситуации «пространства без времени» и «времени без пространства» в поэтике фантастической повести Н.Г.Гоголя представляют концепцию художественного пространства и времени, согласно которой в одном жизненном топосе присутствует множественность сложным образом организованных и связанных друг с другом пространственно-временных континуумов, существование в которых возможно только при условии внутренней гармонизации пространственной и временной форм. Мотив испытания пространством и временем, неизменно заканчивающийся смертью героев, связан с устойчивым в творчестве писателя мотивом прозрения, что делает для него возможным через презентацию конечного утвердить бесконечное.
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Э. Назарук
КОМИЧЕСКИЕ ЭЛЕМЕНТЫ 
В ПОВЕСТИ Н. В. ГОГОЛЯ: СОРОЧИНСКАЯ ЯРМАРКА
Вопросы комизма занимают важное место в современных литературных исследованиях. Над этой темой работали такие русские философы и литературоведы, как Н.Чернышевский, М. Бахтин, Д. Николаев, Ю. Борев. Польша тоже имеет значительный вклад в растолкование категории комизма, следует здесь сослаться на такие работы, как Б.Дземидок: О комизме (В. Dziemidok: О коmizmie, Warzawa 1967), М. Голашевска: Смехотворность и комизм (М. Golaszewska: Smiesznosc i komizm, Wroclaw-Warszawa-Krakow-Gdansk-Lodz, 1987), Д. Буттлер: Польская языковая шутка (D, Buttler: Polski dowcip jezykowy, Waszawa 1974) и многие другие. (Перевод фрагментов монографии мой — Э. Н. В примечаниях подаются оригинальные варианты).
Поскольку комизм — это явление многоаспектное и неоднозначное, в настоящей статье мы хочем сосредоточить наше внимание на общественном аспекте смеха в произведении Н.В. Гоголя Сорочинская ярмарка. Теоретической базой послужат исследования польского социолога Казимежа Жигульского, заключенные в монографии Община смеха. Социологический очерк комизма, 1985).
Основной тезис исследователя заключается в том, что комизм является видом общественной связи, которая порождает общину. Нужда в комизме  — повсеместная и постоянная в каждом человеческом коллективе; меняются только ее конкретные проявления, интенсивность и техника. [4, с. 11]

Комизм, по мнению К. Жигульского, это прежде всего вид культурной связи и  в таком  характере  исполняет важные объединительные (интеграционные) функции. Часто он может интегрировать людей даже вопреки их воле [4, с. 24].

Иная функция комизма, которую можно заметить в повести Н. Гоголя — это наказывающая функция. Как замечает К. Жигульский, человек, который вопреки своей воле становится жертвой публичного смеха, или который таким образом наказан за свои поступки, терпит чрезвычайно строгое наказание. В деревнях и маленьких городках сделать кого-то публичным посмешищем считается очень болезненной репрессией. [4, с. 27-28]

Функцией похожей на наказывающую является воспитательная. Делая человека жертвой комизма, община стремится не к его наказанию или тем более к уничтожению. Высмеивая то, что считается недостатком, ошибкой, слабостью, мы пытаемся, хотя бы теоретически, исправить действительность, удалить существующие недостатки. [4, с. 28]

Следующая — это катарсическая функция комизма. Ее суть заключается в том, что смех удаляет накопленное неудовольствие, ссоры, которые возникают неизбежно в общественной жизни. Жизненные проблемы, работа, усилия, напряженность физических и психических сил вызывают усталость, состояние раздраженности, которое порой переходит в агрессию. Комизм действует тогда как очиститель; будучи игрой, он объединяет очищающий эффект с удовлетворением, психическим ослаблением напряженности. [4, с. 29-30]

Иная важная, общественная функция, которую исполняет комизм заключается в способности возвращать людям психическое равновесие

нарушенное вследствие трудных задач или сложной ситуации. Комическая интерпретация трудностей является формой интеллектуального овладения или их покорения. [4, с. 30-31].

Последней, но не менее важной является функция игры, развлечения. Комизм — это прежде всего вид игры и часто используется для того, чтобы заполнить свободное время, предотвратить скуку. [4, с. 31]

Комизм создает тип общины, которую Казимеж Жигульски определяет как общину смеха. Это культурная община, похожая на ту, которую создает язык. Она бывает объединена особенной социальной связью, часто постоянного, а даже формализованного характера. Много комизма заключают в себе литературные формы, которые используют язык, его черты и свойства для того, чтобы добиться своих целей. Произведения, возникающие с намерением пробуждать смех, часто пишет сама жизнь, ее повседневные и необыкновенные события. Община смеха, так же, как и община языка, проявляется и функционирует чаще всего среди других общин: семейной, соседской, школьной, профессиональной или товарищеской. [4, с. 19]

Основным тезисом настоящей статьи является мысль, что смех объединяет людей; человек только в небольшой степени способен на то, чтобы смеяться в одиночестве. Произведение, на основании которого я постараюсь доказать сущность выше сказанного — это Сорочинская ярмарка Н. В. Гоголя.

В произведении Гоголя община смеха возникает на ярмарочном фоне. Ярмарки играют важную роль в жизни русского и украинского народов. Они организуются в определенные времена года для купли и продажи многочисленных вещей. Ярмарка была местом встречи, медждеревенских контактов — селяне разговаривали, знакомились друг с другом, ссорились, даже влюблялись. [7, с. 263-264]

Первый раз общину смеха мы можем заметить в начале произведения, она внезапно возникает в сцене разговора парубков, (среди которых центральным персонажем является Грицько), с женщиной Хиврей, женой Солопия Черевика и мачехой Параски. Парень, увидев семью, спешащую на ярмарку, восхищается красотой девушки, а ее мачеху сравнивает с дьяволом:

-
Славная дивчина — продолжал парубок в белой свитке не сводя с нее глаз — Я бы отдал все свое хозяйство, чтобы поцеловать ее. А вот впереди и дьявол сидит!

Хохот поднялся со всех сторон, но разряженной сожительнице медленно выступавшего супруга не слишком показалось такое приветствие: красные щеки ее превратились в огненные и треск отборных слов посыпался дождем на голову разгульного парубка.

· Чтоб ты подавился, негодный бурлак! Чтоб твоего отца горшком в голову стукнуло. Чтоб он поскользнулся на льду, антихрист проклятый. Чтоб ему на том свете черт бороду обжег!

· Вишь как ругается — сказал парубок, вытаращив на нее глаза, как будто озадаченный таким сильным залпом неожиданных приветствий — и язык у нее, у столетней ведьмы, не заболит выговорить эти слова.

· Столетней! — подхватила пожилая красавица — Нечестивец! Поди умойся наперед! Сорванец негодный! Я не видела твоей матери, но знаю, что дрянь! И отец дрянь! И тетка дрянь! Столетней! Что у него молоко еще на губах! [3, с. 16]

В этой жанровой сценке можно заметить некий стереотип злой мачехи, сварливой пожилой женщины. Ее яркую злость вызвало прежде всего сравнение с дьяволом и значительное преувеличение возраста. Община смеха, в виде группы парубков, осуждает пороки злой мачехи: сварливость, неумение примириться с текущим временем, со старением. В этом разговоре, как замечает автор книги Сатира Гоголя, Д. Николаев, „Если сопоставить реплики Грицько с ответами Хавроньи Никифоровны, становится очевидной разница в характере их высказываний. Грицько поражает Хиврю словом насмешливым, чем и уязвляет ее до глубины души. Хавронья же в ответ разражается обыкновенной руганью. И ругань эта, будучи формой более многословной и более «резкой» по форме, гораздо менее действенна по существу". [6, с. 73]

Высказывание литературоведа обращает внимание на контраст между высказываниями парубка и мачехи. Его реплики являются остроумными, даже жгучими. Хавронья не умеет найти похожих ответов, ругается разраженная. Смех друзей Грицька еще сильнее подчеркивает этот контраст, ведь в компании легче победить зло.

Община смеха появляется тоже в жанровой сцене свидания мачехи Хиври с поповичем Афанасием. Здесь опять на первый план выдвигается наказывающая функция комизма. Община смеха возникает внезапно и, хотя физически она отсутствует в настоящей сцене, выступая только в виде страха перед встречей влюбленных с людьми, то она играет важную роль в растолковании моральных вопросов поведения „священной" особы, внебрачных связей, измены. Испуганный попович прячется под крышу дома именно потому, что боится раскрытия другими своего аморального поступка, ведь священник в культуре почти всех народов ассоциируется с защитой моральности, добродетели, а не с их нарушением.
Тут посыпался на дворе лай и стук в ворота. Хивря поспешно выбежала и возвратилась вся побледневшая.

- Ну, Афанасий Иванович! Мы попались с вами, народу стучится куча, и мне почудился кумов голос...

Вареник остановился в горле поповича. Глаза его выпялись, как будто какой-нибудь выходец с того света только что сделал ему перед сим визит свой.

- Полезайте сюда! — кричала испуганная Хивря, указывая на положенные под самым потолком на двух перекладках доски, на которых была навалена разная домашняя рухлядь. [3, с. 28-29]

Иной ситуацией, когда выступает община смеха, является история, связанная с красной свиткой. Парубок Грицько использовал этот фантастический элемент, а точнее веру Солопия Черевика в нечистую силу (воплощенную в виде фрагментов чертовской одежды и появляющегося в окнах домов свиного рыла) для того, чтобы добиться своей цели — жениться на любимой Параске (дочке Черевика). Он уговорил знакомых цыган, чтобы перепугали отца девушки. Когда собранные в доме казака Цыбули, друга Черевика, гости увидели в окне свиное рыло, сильно испугались, а сам Черевик с женой выбежали на улицу как сумасшедшие и упали, потеряв сознание.

Тогда приблизились к ним цыганы:

· Стой! Здесь лежит что-то! Свети сюда! Тут пристало к ним еще несколько человек.

· Так как будто два человека. Один наверху, другой нанизу; который из них черт уже и не распознаю!

· А кто наверху?

· Баба!

· Ну вот, это ж то и есть черт!

· Баба влезла на человека, ну верно, баба эта знает как ездить! — говорил другий, поднимая черепок из горшка, которого только уцелевшая половина держалась на голове Черевика, — какую шапку надел на себе этот добрый молодец!

Увеличившийся шум и хохот заставили очнуться наших мертвецов, Солопия и его супругу, которые, полные прошедшего испуга, долго глядели в ужасе неподвижными глазами на смуглые лица цыган: озаряясь светом, неверно и трепетно горевшим, они казались диким сонмищем гномов, окруженных тяжелым паром, в мраке непробудной ночи. [3, с. 36-37]

Здесь показана забавная сцена последствий панического страха. Ситуация со свиным рылом была специально устроена Грицьком и цыганами, чтобы вынудить у Черевика согласие на свадьбу с Параской. Здесь община осмеивает поведение крайне перепуганного человека, его выявившуюся тогда глупость. Характерно, что это очередная смешная сцена с участием злой мачехи. Хивря, похоже как в сцене ссоры с парубком, сравнивается с дьяволом. Здесь смешным образом обращено внимание на подчиненность Черевика своей жене, что раскрылось совсем случайно. Хохот толпы привел супругов в сознание. Они заметили, в каком смешном положении находятся. Из вышесказанного вытекает, что комизм исполняет здесь прежде всего наказывающую функцию; наказанию подвергаются: глупость, неразумные действия, наивная вера в чертовскую силу и поступки совершаемые в крайнем испуге. Можно тут заметить тоже игровую функцию. Это удивительное зрелище привлекло внимание цыган, которые начали смеяться над необыкновенным видом Черевика (на его голове находилась половина горшка). Выше приведенный фрагмент немножко напоминает цирковую арену, на которой выступают, хотя конечно, вопреки своей воле Черевик и его супруга.

Похожая ситуация насмешки над наивной верой Черевика в ирреальную силу красной свитки, являющейся для него причиной всякого зла, выступает в сцене, когда Черевика подозревают в краже лошади.

- Лови! Лови его! Кричало несколько хлопцев в тесном конце улицы, и Черевик почувствовал, что схвачен вдруг долгими руками. 
· Вязать его! Это тот самый, который украл у доброго человека кобылу.

· Господь с вами! За что вы меня вяжете?

· Он же и спрашивает! А за что ты украл кобылу у приезжего мужика Черевика?

· С ума спятили вы, хлопцы! Где видано, чтобы человек сам у себе крал что-нибудь?

(...)

· Чудеса завелись — говорил один из них — Послушали бы вы, что рассказывает этот мошенник, которому стоит только заглянуть в лицо, увидеть вора; когда стали спрашивать, отчего бежал он, как полуумный — полез, говорит, в карман понюхать табаку и вместо таблички вытащил кусок чертовой свитки, от которой вспыхнул красный огонь, а он давай бог ноги!

· Эге-ге-ге! Да это из одного гнезда обе птицы! Вязать их обоих вместе! [3, с. 40-41]
Интересной ситуацией является последняя сцена произведения — начало свадьбы Гприцька и Параски. Тут опять роль злого исполняет мачеха Хивря. Она хочет помешать счастью падчерицы:

- Нет! Нет! Этого-то не будет — кричала Хивря, но никто не слушал ее; несколько пар обступило новую пару и составили около нее непроницаемую танцующую стену. [4, с.46]

Община собравшаяся вокруг молодых и разделявшая с ними их радость может не показаться смешной, хотя сцена, когда разраженная, кричащая женщина старается прервать тесной круг, выглядит довольно забавно. Здесь друзья Параски и Грицька окружая их непроницаемой стеной, исполняют роль защитника перед злом,  воплощенным в образе мачехи,  положительных ценностей: любви, супружеского счастья. В этой сцене комизм как смех над кем-то не выступает; это скорее разделяемая с доброжелательными людьми радость, но можно считать, что некие комические функции, которые исполняет община, здесь видны. Это прежде всего катарсическая функция очищения от зла (неподпускание до молодых мачехи), но и интеграционная функция. Существенную роль играет здесь карнавальный мотив танца. Как подчеркивает Юрий Манн, ссылаясь на исследования М. Бахтина: „В карнавальном начале объединение людей в единое существо, «физический контакт тел» — знак нерасчленимой общности народного начала. «Народ ощущает конкретное чувственное материально- телесное единство и общность»" [5, с. 14; 1, с. 277].

В этой сцене важным является переход от коллектива к единству. Община объединяется в танце, исчезает то, что их разделяло, теперь они вместе радуются, празднуют. Замечателен контраст между разнообразием ярмарки а единством свадебного танца. Как говорит упомянутый выше Юрий Манн: „В заключительной сцене — та же власть всеподчиняющей стихии, та же всеобщность участия («все неслось», «все танцевало»), тот же переход народного коллектива к единому действу, поддержанного единым рисунком танца. Тем не менее, подхватывая главный мотив сцены ярмарки, финал резко диссонирует с ним. Финал спорит со сценой ярмарки, ограничивает и уточняет ее" [5, с. 14]

Странное, неизъяснимое чувство овладело бы зрителем при виде, как от одного удара смычком музыканта, в сермяжной свитке, с длинными закрученными усами, всё обратилось, волею и неволею, к единству и перешло в согласие. Люди, на угрюмых лицах которых, кажется, век не проскальзывала улыбка, притопывали ногами и вздрагивали плечами. Всё неслось. Всё танцевало. [3, с. 46]

Повесть Сорочинская ярмарка, как пишет Д. Николаев, проникнута двумя видами смеха: „(...) безудержной веселостью, неподдельным комизмом. С первых ее страниц и до последних звучит смех радостный, простодушный, заразительный. Вместе с тем в этой же повести, открывающей цикл, начинает звучать и другой смех — более едкий, сатирический, направленный против тех, кто явно не симпатичен и молодым гоголевским героям, и самому Гоголю." [6, с. 71]

Смех обоих видов чаще всего раздается в компании друзей, ведь человек не очень умеет смеяться в одиночестве. Только в сопровождении близких он способен к подвигам, к превращению действительности. Община смеха играет, расслабляет, наказывает, воспитывает.
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Ю.В.Вишницкая

КРЕАТИВНЫЙ ПОТЕНЦИАЛ МИФОЛОГЕМЫ «ХАОС»
 В ТЕКСТОВОМ ПРОСТРАНСТВЕ ПОЭМЫ Н.В.ГОГОЛЯ «МЕРТВЫЕ ДУШИ»: ГИДРОМОРФНАЯ МОДЕЛЬ
В мифологической традиции хаос выступает как творческое организующее начало, одновременно разрушающее построенное им же. Такая амбивалентность хаоса лежит в основе структуризации космоса: если в центре его — Вселенная «как некий центр, как видимая поверхность» [7, с. 582], то периферию составляет «остаток Хаоса, обычно ослабленного, приглушённого, но, тем не менее, существующего и по временам угрожающего космосу, миру» [Там же]. Хаос — неотъемлемая часть Вселенной, находящаяся «на ее задворках», что подчеркивает ее оттесненность. «С остатками Хаоса на земле связан ужас, страх, порождаемый тьмой, ночью, бесформенностью, отсутствием надежных границ между человеком и царством Хаоса» [Там же].

Одна из центральных в мировой культурологической традиции мифологема «хаос» представлена большим количеством своих изоморфов, которые подобны хаосу не структурно, а семантически:

-
космические стихии «вода, влага», «размытый воздух» (заполняющие «пустое, разверстое» пространство, которое является сущностью хаоса);

· мировое яйцо, породившее из себя весь мир;

· двуликий Янус;

· страшная бездна;

· Аид (как и в хаосе, в Аиде все гибнет, разрушается, обесформливается. «Будучи невоплощенным и неоформленным («безвидным» — таково значение слова «аид»), хаос чувственно не воспринимаем и может быть помыслен только в качестве умозрительного» [1, с. 212]);

· нерасчлененная и грубая глыба.

Кроме того, хаос мыслится как «вместилище вещей некоего рода, вечность, беспорядочное состояние материи» [6, с.20].

Изоморфизм воды и хаоса связан, прежде всего, с их первоэлементностью: хаос как первопричина мира, вода — как один из первоэлементов бытия. Вода как основа всех вещей фигурирует во многих мифологиях мира, особенно у народов, живущих близ морского побережья или у берегов крупных рек. Так, первозданным водным хаосом, ставшим «отцом богов», в Древнем Египте называют Нуна; пучину вод в Месопотамии — Апсу, морское чудовище, воплощающее в себе мировой хаос, — Тиамат в Вавилоне. Космогоническая египетская, угаритская, китайская, индийская мифологии творцом мира считают воду: «угаритский миф повествует, что Бог сидел на воде, подобно тому, как птица сидит на яйцах, и высидел жизнь. В египетской графике тройной иероглиф воды символизирует необъятные воды, то есть первозданный океан и первоматерию. В Ведах говорится, что в начале времен все было подобно морю, лишенному света. Китайцы также полагали, что вся жизнь имеет своим истоком воду. Согласно архаическим космогоническим представлениям, из первичных вод тем или иным способом появляется земля; либо в хаосе океана формируется яйцо, которое позже разделяется на две половины (небеса и земля)» [1, с.21-22].

Во-вторых, изменчивость, нестатичность, постоянное движение — такие свойства воды и хаоса в контексте непрекращающихся мировых преобразований становятся синонимичными. Способность к трансформациям проявляется в превращениях воды в различные ее физические состояния: в град, снег, дождь, пар, лед, туман. Такое разнообразие видоизменений воды подтверждает ее фундаментальную роль в мироздании и символизирует полноту возможностей, смещение всего и вся.

И, в-третьих, это — амбивалентность обоих образов: хаос — вода (вода —хаос) как жизнесозидающая и разрушительная стихия одновременно: возрождает к жизни, утоляет жажду, дает исцеление и отдохновение утомленным и больным; очищает душу (вспомним христианский мотив Водокрещения) и т.п. — с одной стороны, и с другой — «может выступать в разрушительной своей ипостаси (подводные землетрясения, наводнения, штормы и т.п.)» [1, с. 21].

Так, первая, жизнь-дающая, функция воды актуализируется мотивом жертвенного омовения. Во многих мифологических традициях вода -неотъемлемая (если не основная) часть ритуального, магического действа. Вспомним лишь некоторые: окропление водой, ритуальное омовение умершего, рук после контакта с умершими, а также священнослужителей и правителей. Ритуальное омовение-очищение здесь актуализируется в обрядах перехода, где вода выступает медиатором между жизнью и смертью, между реальным и ирреальным мирами. Вода на срезе медиаторов и предвестников актуализируется в различных системах гаданий, заговоров и считается «проводником воли богов, посредником в общении с небом, глашатаем судьбы... Практика предсказаний с помощью воды была распространена в Древней Европе, Северной Африке, на Ближнем Востоке, в Восточной и Северной Азии, в Юго-Восточной Азии и Полинезии. Связь вод с символикой судьбы зафиксирована в скандинавской традиции, где богини судьбы, норны, описываются обитающими около источника Урд и питающими водами Ясень Иггдрасиль» [1, сс.22-23]. В христианской традиции вода присутствует в обряде крещения, которое символизирует очищение, освящение, обновление. Живительная способность воды проявляется и в образе небесных вод — дождя, способного оросить землю, а значит — поддержать жизнь на земле. Благодаря животворной способности вода входила в один ряд с такими символизирующими жизнь элементами, как кровь, пот, сперма, молоко, сок растений. Оплодотворяющая землю вода — один из главных мировых мифосюжетов: в мировых космогонических традициях. Это — мотив поединка с целью освобождения небесных вод. «В ведическом мифе Индра убивает Вритру; в сирийской и палестинской традициях повествуется о борьбе Баала с Левиафаном. Подобного рода содержанием основного мифа является индоевропейская традиция, согласно которой небесное божество борется с хтоническим существом (чудовищем, драконом, змеем, богом подземного мира)» [1, с.22]. Безусловно, освобождение воды во время мифического сражения в агарных культах символизирует конец засушливого сезона и последующий рост растительности [см. об аграрном культе в кн.: 8, сс.360-375].

В гидроморфной модели мира центральной является мифологема «потопа» [3, сс.850-851]. В мифологических версиях многих народов мира «потоп» трактуется как катаклизм, ставший и могущий стать причиной гибели мира (при которой сохраняется лишь минимум для продолжения жизни). «Мифы о великом потопе широко представлены в Евразии и Америке. Согласно им, потоп уничтожает нечестивых (однако, как правило, щадит праведных) обитателей земли: таким образом, он являет собой именно искупление водой, после которого создается новый мир» [1, с.22]. Основным проявлением потопа как катаклизма мирового значения является вселенский потоп, который объясняет гибель мира и человеческого рода и их возрождение, а также — входит как один из доминирующих элементов в эсхатологическую концепцию грядущей гибели мира и является причиной конца света, наряду с другими первоэлементами бытия: например, огнем.

Е1аиболее распространенная схема сюжета о вселенском потопе выглядит следующим образом: в наказание за грехи Бог насылает на людей потоп, продолжающийся в течение сакрального времени (7, 40 дней, полгода). Накануне извещает об этом праведных, которые готовятся к спасению: или строят средства передвижения и защиты: корабль, лодку, ковчег, каноэ и т.п.; или укрываются на возвышенности (на горе, на высоком дереве, на плавающем острове, на панцире черепахи, на крабе) или же внутри (в большой тыкве, в скорлупе кокосового ореха и т.п.). Спасающиеся берут с собой минимум, необходимый для возрождения жизни на земле: по паре животных, птиц, различные виды растений и пр. По окончании ливня ищут пристанище: сушу. Для поиска выпускается птица (или хтоническое животное — грызун)-предвестник. Бесцельное плавание прекращается — корабль достигает горы, острова (или — в другом варианте — люди спускаются с горы, с дерева) и  — начинается новая, чаще всего, праведная жизнь в соответствии с божественными заповедями (см. об этом: [7, сс.324-326; 3, сс.850-851]. Так, потоп играет роль медиатора между теистическим верхом и земным человеческим бытием, между космосом и историей. В космогоническом и антропологическом контекстах потоп, разрушая старое, творит благо.

В библейском тексте (как наиболее близком и известном нам) аккумулировались все мотивы, восходящие к «великому потопу»: гибели, спасения, супружеской пары (и парного вообще), благовещающей птицы и мн. др. Центральным в этой системе мотивов и образов потопа является «Ноев ковчег» как символ спасения. Главная его функция — «со-хранение», «хранилище начал жизни»[1, с. 80] — выстраивает ряд изоморфов Ноева ковчега: материнское лоно, рог изобилия, чаша Грааля [см. также: 1, сс.37-48, 169], Мировое Древо [5], яйцо [2, с.67]. Таким образом, входя в смысловую сетку ассоциативных образов и мотивов, потоп — как воплотившийся хаос -смыкает все бинарные мифологические модели: живую природу и безжизненную пустоту, божественное и человеческое, земное и космическое и т.п. Будучи амбивалентной сущностью, хаос реализуется в различных своих ипостасях, как в качестве созидающего, так и в качестве разрушительного начал.

На материале текста поэмы Н.В.Гоголя «Мертвые души» рассмотрим мифопоэтический контекст образов-изоморфов хаоса из гидроморфной модели мира.

В  данной модели выделяем метеорологическую модель, представленную образами дождя, ливня, грязи. Этимология слова «дождь» закрепляет в сознании различных этносов его амбивалентность [см.: 5, с. 115]: дождь как благо (оплодотворяющий землю) и как разрушительная стихия, опасность. Так, в мифопоэтической традиции образ дождя в целом связан с символикой жизни и верхних вод (в противопоставлении к нижним водам) [см. также: 1, с. 46]. Кстати, отнесенность к верху, к вертикали подтверждает «соединяющую» функцию дождя. В мифологии это — мотивы оплодотворения Земли Небом, функциональная аналогия воды и спермы, «рассеивания, сеянья» (ср. в языке: сеять зерно — дождь сеет). В главной способности дождя соединять небо и землю — верх и низ — проявляется его креативная способность «продолжения жизни». Но, с другой стороны, в контексте сакрально-божественной вертикали «дождь» является и олицетворением божьего гнева (а не благодати) [см. также: 3, с. 196].

Гоголевский текст эксплицирует как раз «разрушительную» семантику «дождя»: знакомство Чичикова с пространством, в котором ему предстоит показать всю свою изворотливость, начинается с «почти смытых дождем вывесок с кренделями и сапогами, кое-где с нарисованными синими брюками и подписью какого-то аршавского портного...» [4, с.31 ]. «Заочное» присутствие природного явления по мере продвижения брички Чичикова по столбовой дороге постепенно сменяется фактическим столкновением с разрушительной силой дождя: опрыскиваемые пыльную дорогу капли в миг громового удара превратились в ливень: «... все небо было совершенно обложено тучами, и пыльная почтовая дорога опрыскалась каплями дождя. Наконец громовой удар раздался в другой раз громче и ближе, и дождь хлынул вдруг как из ведра» [4, с. 63]. Очевидное вмешательство, казалось бы, безобидного дождя в ход событий подтверждается его олицетворением: «дождь» целенаправленно «атакует» бричку и Чичикова, сбивая с пути, заставляя играть по своим правилам: «Сначала, принявши косое направление, хлестал он в одну сторону кузова кибитки, потом в другую, потом, изменивши образ нападения и сделавшись совершенно прямым, барабанил прямо в верх его кузова; брызги наконец стали долетать ему в лицо. Это заставило его задернуться кожаными занавесками...» [4, с.63]. Замесив из дорожной пыли и земли грязь так, что «лошадям ежеминутно становилось тяжелее тащить бричку» [4, с.64], дождь принялся за внутренне состояние Чичикова: размеренные сладкие мысли, «блуждавшие по лицу его» [4, с.62], что «оставляли после себя следы довольной усмешки» [4, с.62], сильно «забеспокоились». Зарядивший надолго дождь, казалось, поглощал пространство: как и город (ничем не отличавшийся от других губернских городов), с которым Чичиков знакомится в первой главе, — с затерянными домами, нескончаемыми заборами [4, с.31-32], — вся дорога раздвинулась до беспредельного пространства, окутанного теменью: «Чичиков уже начинал сильно беспокоиться, не видя так долго деревни Собакевича» [4, с.64]. Разомкнутость границ столбовой дороги до беспредельного пространства усиливается, с одной стороны, песней Селифана: « — Нет, барин, нигде не видно! — После чего Селифан, помахивая кнутом, затянул песню не песню, но что-то такое длинное, чему и конца не было. Туда все вошло: все ободрительные и побудительные крики, которыми потчевают лошадей по всей России от одного конца до другого; прилагательные всех родов без дальнейшего разбора, как что первое попалось на язык. Таким образом, дошло до того, что он начал называть их наконец секретарями» [4, с.64]., а с другой стороны — своего рода, механическим «раздвижением» «рамок» обкатанной дороги: «...Чичиков стал примечать, что бричка качалась на все стороны и наделяла его пресильными толчками; это дало ему почувствовать, что они своротили с дороги и, вероятно, тащились по взбороненному полю» [4, с.64]. Кроме того, всепоглощающая «потьма» [4, с.64] подчеркивается артефактным кодом: «густое покрывало лившего дождя» [4, с.66].

Бесконечность, беспроглядность, беспросветность — хаос как первопричина ворвался ливнем в мирные представления и мечты Чичикова.

Пространство, принявшее все характеристики хаоса, смыкается с временем, отмеченным чертами «вселенской бездны»: «...темнота была такая, хоть глаз выколи» [4, с.64], «Нигде не видно» [4, с.64] + «Да что ж, барин, делать, время-то такое; кнута не видишь, такая потьма!» [4, с.64]. И — как следствие — «время темное, нехорошее время, — прибавил Селифан» [4, с.66]. Ночь, гром, ливень — налицо все признаки хтонического хронотопа, реализуемого, к тому же, в мотивах безысходности («Селифан, не видя ни зги, направил лошадей так прямо на деревню, что остановился тогда только, когда бричка ударилася оглоблями в забор и когда решительно уже некуда было ехать» [4, с.66]), собачьего лая («Между тем псы заливались всеми возможными голосами...» [4, с.66-67]), страха («Сумятица и вьюга такая...» [4, с.68], «Какое-то время послал бог: гром такой — у меня всю ночь горела свеча перед образом» [4, с.69]).

Но доминирующим мотивом, подтверждающим наличие в тексте хтонического хронотопа, является мотив падения. Направление, неправильно взятое Селифаном («Так как русский человек в решительные минуты найдется, что сделать, не вдаваясь в дальние рассуждения, то, поворотивши направо, на первую перекрестную дорогу, прикрикнул он: «Эй вы, други почтенные!» — и пустгшся вскачь, мало помышляя о том, куда приведет взятая дорога» [4, с. 64]), и — как следствие — потеря дороги («они своротили с дороги и, вероятно, тащились по взбороненному полю» [4, с.64]), опрокидывание брички (« -Держи, держи, опрокинешь! — кричал он ему.

- Нет, барин, как можно, чтоб я опрокинул, — говорил Селифан. — Это нехорошо опрокинуть, я уж сам знаю; уж я никак не опрокину.

Затем начал он слегка поворачивать бричку; поворачивал, поворачивал и наконец выворотил ее совершенно набок» [4, с.65]) — все это — семантическое нанизывание значения кривого, непрямолинейного, изогнутого движения. «Пространственная изворотливость» («Селифан никак не мог припомнить, два или три поворота проехал. Сообразив и припоминая несколько дорогу, он догадался, что много было поворотов, которые все пропустил он мимо» [4, с.64]) — всего лишь экспликация изворотливости Чичикова (вспомните его манеры говорить с разными людьми, изворачиваться в беседе, повороты речи, а также лирическое отступление в поэме об «умении русских обращаться» (превращаться, изворачиваться, приноравливаться) [4, с. 72-73]). Но сам мотив падения реализуется не только в образе опрокинутой брички, — мутная дождевая вода, лужи, грязь — это все то, к чему Чичиков имеет непосредственное отношение: «Чичиков и руками, и ногами шлепнулся в грязь» [4, с.65], «видна была еще лужа перед домом» [4, с.66], «Не успела бричка совершенно остановиться, как он уже соскочил на крыльцо, пошатнулся и чуть не упал» [4, с.67], «Эх, отец мой, да у тебя-то как у борова, вся спина и бок в грязи» [4, с.69]. Заметим, что мотив падения, имея, безусловно, профанную природу, еще более профанируется введением Гоголем «низменной, заземленной» лексемы «шлепнулся» и образа-зооморфа хтонического низа «боров». Таким образом, вертикально-горизонтальные линии «извива, кривизны, падения» сходятся в 1осш'е предельной хаотичности: темень, грязь, ливень, сумятица мыслей и движений, опрокинутость брички и прямоустремлений Чичикова — все перемешивается и оборачивается неожиданностью: «Чичиков заметил, что он заехал в порядочную глушь» [4, с.69].

Текстовое пространство поэмы не раз еще будет выдвигать «грязь» как один из ключевых семантических центров «хаоса»: «грязь» сопутствует герою постоянно: то он осматривает земельные владения Ноздрева («Ноздрев повел своих гостей полем, которое во многих местах состояло из кочек. Гости должны были пробираться между перелогами и взбороненными нивами. Чичиков начинал чувствовать устачостъ. Во многих местах ноги их выдавливали под собою воду, до такой степени место было низко. Сначала они было береглись и переступали осторожно, но потом, увидя, что это ни к чему не служит, брели прямо, не разбирая, где большая, а где меньшая грязь» [4, с.99]); то он, еще будучи ребенком, проделывает трехдневный путь в город («Потом сорока («пегая лошадка» — Ю.В.) бултыхнула вместе с тележкою в яму, которою начинался узкий переулок, весь стремившийся вниз и запруженный грязью; долго работала она''всеми силами и месила ногами...» [4 ,с. 258-259]).

Грязь как «пространственный» спутник (неотъемлемая составная российских дорог) модифицируется во внутреннее состояние Чичикова: «лужу», «грязь» Гоголь вводит в тексте уже в качестве метафорического сравнения: «Это вздорное, по-видимому, происшествие заметно расстроило нашего героя. Как ни глупы слова дурака, а иногда бывают они достаточны, чтобы смутить умного человека. Он стал чувствовать себя неловко, неладно: точь-в-точь как будто прекрасно вычищенным сапогом вступил вдруг в грязную, вонючую лужу; словом, нехорошо, совсем нехорошо!» [4, с.203] и символа нечестной, непорядочной жизни: «Так жаловался и плакал герой наш, а между тем деятельность никак не умирала в голове его; там все хотело что-то строиться и ждало только плана. Вновь съежился он, вновь принялся вести трудную жизнь, вновь ограничил себя во всем, вновь из чистоты и приличного положения опустился в грязь и низменную жизнь» [4, с. 273].

Такое поглощение Чичикова ливнем-грязью-хаосом можно объяснить

1) как столкновение героя с силами зла, разрушения и — как следствие -заключение с ними «негласного договора о сотрудничестве»;

2) как предвестник грядущих трудностей, неприятностей, опасностей, бед и пр.;

3) как знак нехорошего начала и не сулящего добра будущего;

4) как Господне предупреждение, гнев Божий [см. об этом: 3, с. 177], вызванный «главным предметом вкуса и склонностей» [4, с.62] Чичикова, то есть «мертвыми душами». Последнее находит свое подтверждение во внезапности обрушившегося удара-гнева: «сильный удар грома», «дождь хлынул вдруг как из ведра» [4, с.63].

Гоголевский текст, пропитанный разрушительной символикой дождя-ливня-грязи, тем не менее уравновешивает изначальную амбивалентность «хаоса» лирическим отступлением «Русь! Русь! вижу тебя, из моего чудного, прекрасного далека тебя вижу...» [4, с.253]. Дождь — как очистительная сила, смывающая всю нечисть; как оплодотворяющая беспредельной мыслью [4, с. 253] и рождающая «богатыря» сила; как предвестник великих перемен; как знак Божьей благодати: «Русь! чего же ты хочеш от меня? Какая непостижимая связь таится между нами? Что глядишь ты так, и зачем все, что ни есть в тебе, обратило на меня полные ожидания очи?..И еще, полный недоумения, неподвижно стою я, а уже главу осенило грозное облако, тяжелое грядущими дождями, и онемела мысль пред твоим пространством» [4, с.253].

Хаос — беспросветная тьма и безмерная тоска, беспроглядное бездорожье и безграничные тупость и хамство — ливень, лужи, грязь — смыкается с космосом, рождающимся из этого хаоса. Поэма Гоголя, вобравшая креативную семантику «хаоса», таит бесконечные глубины значений, мифо-и лингвокреативный потенциал образов, раздвигая рамки смыслов.
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І. В. Фісак
СПОСОБИ І ФОРМИ ВИРАЖЕННЯ АВТОРСЬКОЇ СВІДОМОСТІ У 
«ВИБРАНИХ МІСЦЯХ ІЗ ЛИСТУВАННЯ З ДРУЗЯМИ» М. В. ГОГОЛЯ

„Вибрані місця із листування з друзями” – книга, котра, як і її автор, має непросту долю. Своєю появою вона „викликала немало сперечань, суперечливих, взаємовиключаючих оцінок” [6, с.292]. Більшість сучасників відгукнулися шквалом протесту й нерозуміння. Твір, у який М. В. Гоголь вклав усю свою душу і який, на його думку, мав бути потрібним і корисним, був неправильно сприйнятий і осміяний. „Кожен бачив у ньому те, що хотілося бачити, а не те, що насправді є” [3, с.94].

Рішуче засудив „Вибрані місця із листування з друзями” В. Бєлінський. Його відомий зальцбрунський лист, що на багато років став програмним документом російських революціонерів-демократів, наклав відбиток на подальше сприйняття книги, автор якої – М. Гоголь – „проповідник батога, апостол неосвіченості, прибічник обскурантизму і мракобісся, панегірист татарських звичаїв” [2].

Але були й ті, в кого цей твір викликав щире співчуття й визнання. Зокрема, П. В’яземський, погоджуючись із думкою автора „Вибраних місць із листування з друзями”, визнає їх корисними і потрібними, до того ж ще й доречними, бо вони суперечать сучасним творам. Він називає „Вибрані місця із листування з друзями” подією літературною і психологічною, підкреслюючи: „Дія, викликана цією книгою, доводить, що вона не ковзнула по загальній увазі, а закарбувалася на ній” [3, с.95]. А. Григор’єв звертає увагу на те, що М. Гоголь – „людина, яка так страдницьки, так щиросердно дивиться на свою справу, варта деякої поваги навіть і за свої помилки”. Він цілком переконаний: для людини, здатної мислити, книга стане поштовхом до подальших роздумів [5, с.78].

Така думка виявилася слушною. „Вибрані місця із листування з друзями” продовжували привертати увагу багатьох науковців (К.Мочульського, В.Гіппіуса, Ю.Луцького, Н.Крутікової, Ю.Барабаша, Ю.Лотмана, П.Михеда та ін.), і їхні погляди щодо цього твору теж неоднозначні.

У розділі „Вибрані місця із листування з друзями” книги К. Мочульського „Духовний щлях Гоголя”, в якій досліджуються світоглядні основи творчості М. В. Гоголя, вчений заначає, що етична геніальність автора „Вибраних місць із листування з друзями” полягає в першу чергу у великій силі й напруженості його моральної свідомості та моральної інтуїції, що межує з ясновидінням.

К. Мочульський наголошує на тому, що „Вибрані місця із листування з друзями” є результатом напруженої роботи і великого духовного досвіду їх автора, що в царині літератури вони окреслили поворот від мистецтва до релігії. У цій книзі М. В. Гоголь „представ провісником ідеї про цілісність духовної культури, про її релігійне обгрунтування” [8].

Н. Крутікова вважає, що більшість ідей, висловлених М. В. Гоголем у „Вибраних місцях із листування з друзями”, важливі не лише для його часу, а й для наступних століть. Зокрема, в ХХІ ст. знову привертає увагу „заклик до совісті, морального вдосконалення, до усвідомлення відповідальності й обов’язку перед Вітчизною, до ідеалу всеохоплюючої любові й братерства людей”. Н. Крутікова розглядає даний твір у порівнянні з деякими зразками західних утопій. Говорячи про утопічність поглядів автора „Вибраних місць із листування з друзями”, вона зазначає, що гоголівська утопічна концепція грунтується перш за все на вірі у вплив проповіді й не менш сильній вірі у здатність кожної людини до духовного відродження, тому його твір – релігійно-моральна утопія [6].

Ю.Барабаш говорить про те, що зі сторінок книги М. В. Гоголя постає струнка система ознак глибокої кризи, картина розірваності світу і суспільства, розколу людської душі. На його думку, „Вибрані місця із листування з друзями” – навпаки, „одна з перших російських антиутопій, яка в однаковій мірі протистоїть як „благонамеренной” белетристиці, так і різним ученням про „разумный эгоизм”, „диктат среды”, „царство пользы” та ін.” [1, с.25], а канонізована в гоголезнавстві версія її утопічності потребує обережного, зваженого аналізу.

Мета даної роботи – розглянути „Вибрані місця із листування з друзями” як комплекс світоглядних позицій автора у складний і переломний період його життя і творчості, а також спробувати визначити способи і форми їх вираження.

М. В. Гоголь і як письменник, і як людина мав право висловити власні думки й погляди щодо проблем суспільства, запропонувати свої шляхи вдосконалення держави, зважаючи на ті зміни, які відбулися в його свідомості і спричинили перелом у творчості митця. Саме про це право письменник нагадує в „Заповіті”: „Да вспомнят также мои соотечественники, что , и не бывши писателем, всякий отходящий от мира брат наш имеет право оставить нам что-нибудь в виде братского поученья, ‹…› человек, лежащий на смертном одре, может иное видеть лучше тех, которые кружат среди мира” [4, с.188]. 

На думку П.Михеда, „спроба визначити рік перелому в творчій біографії Гоголя викликала досить широку розбіжність думок і аргументів” [7, с.144]. Це дає можливість припустити, що духовна переорієнтація письменника не тільки не була дуже помітною, але й залишалася для багатьох прихованою аж до появи „Вибраних місць із листування з друзями”, які стали новим кроком у духовній еволюції М. В. Гоголя, відобразивши важкі пошуки митця на шляху до Бога. 

Як пише П. В’яземський, „сам заголовок пояснює історію книги, а листи із зазначенням років, коли вони були написані, історію внутрішнього й поступового перелому в уявленнях людини. Вже за декілька років перед цим почалося в ньому духовне перетворення” [3, с.97]. „Я слышал сам, что мое душевное состояние до того сделалось странно, что ни одному человеку в мире не мог бы я рассказать его понятно. ‹…› Нет, храни бог в эти минуты переходного состоянья душевного пробовать объяснять себя какому-нибудь человеку; нужно бежать к одному богу”,  – читаємо у „Вибраних місцях із листування з друзями” [4, с.299].

Перш ніж виступити перед сучасниками з полум’яними і пристрасними словами заклику до загального добра й любові, М. В. Гоголь зазирнув у власну душу, щоб зрозуміти, що відбувається з людиною, котра прагне до самовдосконалення і духовного зростання: „Позаботься прежде о себе, а потом о других; стань прежде сам почище душою, а потом уже старайся, чтобы другие были чище” [4, с.248]. 

Письменник починає з напруженої внутрішньої роботи, вирішивши пройти тривалий процес самоочищення, щоб завершити розпочаті твори і втілити в художніх образах духовні цінності, пов’язані з іменем Христа. Процесам самозаглиблення й самопізнання сприяла важка хвороба, що знесилила його в середині 1840-х років. „Здоровье мое очень хило ‹…›; временами бывает мне так тяжело, что без бога и не перенес бы. ‹…› Дряхлею телом, но не духом. В духе, напротив, все крепнет и становится тверже”, – пише М. В. Гоголь [4, с.264]. Він навіть готувався до смерті: упорядкувавши папери, розрахувавшися наскільки можливо з боргами, спаливши глави другого тому „Мертвих душ”, „собравши остаток сил своих и воспользовавшись первой минутой полной трезвости ума, написал духовное завещание. ‹…› Небесная милость Божия отвела от меня руку смерти. Я почти выздоровел; мне стало легче” [4, с.184].

М. В. Гоголь ніби підкреслює, що його життя і здоров’я знаходяться в Божій волі. З цієї точки зору цілком закономірним є те, що воля й думки автора опиняються під владою Христа. Відчуваючи себе обраною людиною, він поступово починає вірити в те, що його духовний досвід, втілений у слові, може виправити суспільство, а через нього – і весь світ. Саме ж слово автора – великий дар для всіх людей, яких митець сподівається просвітити й допомогти диву їхнього внутрішнього перетворення: „Имущество мое не в деньгах. Бог мне помог накопить несколько умного и душевного добра и дал некоторые способности, полезные и нужные другим – стало быть, я должен раздать это имущество не имущим” [4, с.243]. Таким чином, автор „Вибраних місць із листування з друзями” постає наче посередником між Богом і людьми, а сам твір – засобом вираження його християнської свідомості, втіленням месіанської ідеї спасіння православного світу.

М. В. Гоголь розумів, що перш ніж навчати когось чи давати поради, треба прискіпливо поглянути на себе: „всякий совет и наставление, какое бы не случилось кому дать, хотя бы даже человеку, стоящему на самой низкой ступени образования, с которым у тебя ничего не может быть общего, обрати в тоже время к самому себе и то же самое, что посоветовал другому, посоветуй себе самому; тот же самый упрек, который сделал другому, сделай тут же себе самому” [4, с.248]. Так народилася думка про створення „Вибраних місць із листування з друзями”, які, як зазначає П. В’яземський, „є вираженням теперішнього напрямку думок автора, вид суду його над самим собою і, отже, суду над багатьма, тому що він віддзеркалився в багатьох” [3, с.95].

Письменник починає з себе – з власної духовної недосконалості, часом навіть убогості. Вже у передмові до „Вибраних місць із листування з друзями” М. В. Гоголь говорить про „собственное неразумие”, „бесчисленное множество недостатков”, про те, що не може „произнести умного и нужного слова человеку” [4, с.185-186]. У „Заповіті” самооцінка письменника ще більш категорична: він називає себе „худшим всех душою, страждущим тяжкими болезнями собственного несовершенства”, а в своїх попередніх творах бачить „гораздо больше того, что нужно осудить, нежели того, что заслуживает хвалу” [4, с.189]. „На дне души нашей столько таится всякого мелкого, ничтожного самолюбия, щекотливого, скверного честолюбия”, – пише автор у розділі „Чотири листи до різних осіб з приводу „Мертвих душ” [4, с.252]. Схожа думка міститься і в розділі „Що таке губернаторша”: „У нас, светских, есть гордость, честолюбие, самолюбие, самоуверенность в своем совершенстве. ‹…› Мы все в последнее время обзавелись чем-то заносчиво-неприятным в обращении” [4, с.281, 283]. Не зважаючи на використання форми множини та узагальненого звучання, читач повинен зрозуміти, що М. В. Гоголь у першу чергу мав на увазі себе.

Та попри все автор прагне стати кращим і вірить у те, що Бог не залишить його і в будь-якій ситуації допоможе, настановить на путь істинну: „бог может послать уму моему вразумение, а ум, вразумленный богом, может сделать кое-что получше того ума, который не вразумлен им” [4, с.275].

На перший погляд може видатися, що „Вибраним місцям із листування з друзями” притаманний монологічний характер розповіді. Слід зауважити, що саме звернення М. В. Гоголя до епістолярного жанру, до якого належить листування, дає йому можливість опосередковано звертатися до кожного читача окремо й до всіх людей разом. Тому ця книга – живий діалог М. В. Гоголя з багатьма співвітчизниками, навіть з усім людством, до яких він уперше звернувся не через літературних героїв, а через свою душу, поставивши її в самий центр унікального в художньому та ідейному плані твору. Причину цього К. Мочульський вбачає в тому, що „психологічний шлях Гоголя обумовлений спіритуалізмом усього його світогляду. Душа в центрі світу; все з неї виходить і до неї повертається. В ній ключ до всього” [8, с.115]. 

У „Вибраних місцях із листування з друзями” письменник дає зрозуміти читачам: „Воспитываются для света не посреди света, но вдали от него, в глубоком внутреннем созерцании, в исследовании собственной души своей, ибо там законы всего и всему: найди прежде всего ключ к своей собственной душе; когда же найдешь, тогда этим же ключом отопрешь души всех” [4, с.215]. 

„Вибрані місця із листування з друзями” – це і діалог письменника з Богом, образ якого постійно перебуває в думках і в серці М. В. Гоголя. Саме до Бога звертається він у найскладніші хвилини свого життя  з надією, що „молитва моя может достигнуть и до бога”; саме йому звіряє найсокровенніше;  саме йому завдячує своїм духовним перетворенням. Адже „в руках милосердного бога и настоящее, и прошедшее, и будущее”, і лише той,  „кто с богом, тот глядит светло вперед и есть уже в настоящем творец блистающего будущего” [4, с.285, 312].

У той же час автор веде внутрішній діалог із самим собою. Усі думки, які він висловлює, пропущені через його серце. Усі поради, які він дає іншим, спроектовані в першу чергу на нього самого. „Мои сочиненья тоже связались чудным образом с моей душой и моим внутренним воспитанием. В продолжении более шести лет я ничего не мог работать для света. Вся работа производилась во мне и собственно для меня” [4, с.297].

Така форма уявного діалогу дає можливість М. В. Гоголю передбачати зворотню реакцію співвітчизників не у вигляді відповіді, а відповідного вчинку: відкрити свої душі для добра й любові, самим зробитися втіленням любові, щоб у такий спосіб наблизитися до образу самого Бога.

Зі сторінок твору автор ніби прокладає місток у душі своїх співвітчизників, відкриваючи їм власну душу, щоб поділитися тим кращим, що в ній є і, головне, що з’явилося завдяки його вірі в Бога. Цьому сприяє використання М. В. Гоголем жанру проповіді й сповіді, які стають однією з форм вираження його свідомості. Джерела гоголівської проповіді – в ораторській прозі, в релігійній літературі, з якою письменник був добре обізнаний і в якій шукав у першу чергу методи естетичного аналізу людської душі. Відомо, що під час роботи над „Вибраними місцями із листування з друзями” М. В. Гоголь перебував під впливом творчості Дмитра Ростовського (Туптала), Лазаря Барановича, Симеона Полоцького, Іоаникія Галятовського, Петра Могили та інших видатних книжників ХУІІ століття. „Книги законодателей, душеведцев и наблюдателей за природой человека стали моим чтением. Все, где только выражалось познанье людей и души человека, от исповеди светского человека до исповеди анахорета и пустынника, меня занимало” [4, с.431]. Певно, від них письменник перейняв найхарактерніші для того часу художні та риторичні прийоми, шукаючи найбільш продуктивні форми впливу на читача. Чи не тому довірлива інтонація дружньої розмови перемежовується з пристрасними, пафосними рядками повчання в цілком дидактичному стилі. Чи не тому автор намагається схвилювати, приголомшити читача, і стиль твору набуває метафоричності, динамізму, експресії, місцями навіть „надмірнослів’я”.

Завдяки майстерності М. В. Гоголя його щира сповідь і пристрасна проповідь так тісно переплелися, що стали невіддільні одне від одного. Як пише Ю.Барабаш, у „Вибраних місць із листування з друзями” „повчання трансформуються в зізнання. Крізь оболонку проповіді пробивається сповідальна нота” [1, с.22]. Це дає авторові можливість вийти до читача напряму, а не через літературних героїв, бо саме він як конкретна жива людина, його свідомість і світосприйняття є головними в цьому творі. Тобто все сконцентроване й замкнене на постаті самого письменника.

М. В. Гоголь намагається вплинути на читача не стільки викладеним матеріалом, який охоплює широкий спектр проблем суспільного й літературного життя, скільки силою своєї особистості через призму відображених у творі проблем.

П.Михед вважає, що „естетичним центром книги стає людська і письменницька доля самого автора. Актуалізація істин, які проповідує автор, здійснюється як особливою ситуацією, в якій він опинився, так і розповіддю про особливу долю носія слова і прихильність до нього Бога. Саме це дає право на проповідь, на повчання” [7, с.166]. 

Про своє право на повчання М. В. Гоголь заявляє в „Заповіті”: „Я писатель, а долг писателя – не одно доставлене приятного занятия уму и вкусу; строго взыщется с него, если от сочинений его не распространится какая-нибудь польза душе и не останется от него ничего в поученье людям” . Це ж право він визнає і для будь-якої іншої людини, незважаючи „ни на малость звания, ни на бессилие, ни на самое неразумение”, якщо вона готується відійти в інший світ [4, с.188].

Щодо способів вираження свідомості автора цікавим є те, що у „Вибраних місцях із листування з друзями” М. В. Гоголь лише двічі говорить про себе як про письменника, а в інших місцях – виключно як про звичайну людину, таку саму, як і всі інші: недосконалу, грішну, хворобливу, зі своїми вадами й слабостями. Один раз – у „Заповіті”, коли пише про свій обов’язок письменника (наведена вище цитата), хоча про обов’язок письменника взагалі мова йде й у розділі „Про те, що таке слово”. Вдруге – у третій частині розділу „Чотири листи до різних осіб з приводу „Мертвих душ”, коли визначає себе як письменника-аналітика людської пошлості, але не як того, хто її виправдовує. Посилаючись на думку О.Пушкіна, М. В. Гоголь пише: „… ни у одного писателя не было этого дара выставлять так ярко пошлость жизни, уметь очертить в такой силе пошлость пошлого человека, чтобы вся та мелочь, которая ускользает от глаз, мелькнула бы крупно в глаза всем. Вот мое главное свойство, одному мне принадлежащее и которого, точно, нет у других писателей ” [4, с.258, курсив М.Гоголя].

На думку А. Григор’єва, „з цих двох місць у заповіті своєму питання про письменника Гоголь так поєднує з питанням про людину, що письменник і людина стають абсолютно невіддільні” [5, с.77, курсив А. Григор’єва]. Цим М. В. Гоголь підкреслює, що він рівний усім учень єдиного Вчителя, лише наділений певним даром. „Все же дары божьи даются нам затем, чтобы мы служили ими собратьям нашим: он повелел, чтобы ежеминутно учили мы друг друга” [4, с.248].

Та і як людина, і як письменник автор „Вибраних місць із листування з друзями” переконаний: „есть в русском человеке сокровенные струны, которых он сам не знает, по которым можно так ударить, что он весь встрепенется ” [4, с.283]. М. В. Гоголь намагається віднайти їх у внутрішньому світі кожної окремої людини, у властивостях її душі, щоб побудувати разом із співвітчизниками досконале суспільство – Царство Небесне на землі, де люди житимуть за законами Божими. Він хоче „навести багатьох на думку про єдине, істинне для всякої особистості, — пише А. Григор’єв, — на думку про зосередження, про збирання себе в самого себе – ця думка пронизує, так би мовити, всю книгу Гоголя, виправдовує багато суто особистих його переконань” [5, с.85]. У цьому – найбільша заслуга книги М. В. Гоголя, яка стала результатом духовного розвитку письменника на певному етапі його життєвого і творчого шляху.
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М. П. Волочай 
ВІДОБРАЖЕННЯ  БІБЛІЙНОЇ  ТРАДИЦІЇ  У  СТВОРЕННІ

ПСИХОЛОГІЧНИХ ПОРТРЕТІВ  ГЕРОЇВ  М.В. ГОГОЛЯ

Біблійні сюжети завжди були в центрі уваги митців. Особливу увагу вони здобули в епоху романтизму, коли зросла увага до людської особистості та набули актуальності пошуки сенсу людського буття. Сюжети із Святого Письма надихали давніх і надихають сучасних митців на створення художніх шедеврів, у яких відтворюється безмежний світ біблійної духовності. У творах художньої літератури біблійні сюжети знаходять своє відображення у таких авторів як Данте, Ахматова, Маланюк, Гоголь.

Сучасне літературознавство часто звертається до порівнянь біблійних та авторських персонажів, зокрема, і в творчості М.В. Гоголя. До таких дослідників слід віднести С. Гончарова, Ф. Вайскопа, А. Будлянську та ін.

На полях Біблії, яка належала Гоголеві, найбільше записів стосується послань апостола Павла. Згадується цей святий і в листах письменника. У листі до О. Смирнової від 16 травня 1844 року Гоголь писав: “Мне хочется только посмотреть, как вы принимаете упреки, да вместе с тем хочется узнать, как вы применяете к делу все то, что читаете у апостола Павла и других, да хочется увидеть также, на какой степени христианского смирения вы стоите теперь, да в каких местах и закоулках вашей души гнездится гордость…” [4].

Визначають три причини наслідування Гоголем апостола Павла: по-перше, письменник убачав у рисах апостола образ майбутнього батька, з яким він міг себе ідентифікувати; по-друге, обнадійливий приклад покаяння та входження у віру; по-третє, творче запозичення цитат – висловлювань апостола Павла для змалювання героїв, наприклад, Павла Чичикова. Послання апостола Павла не лише вплинули на християнський світогляд Гоголя, а й знайшли відображення в його творчості 1840-х років, коли центральним поняттям у нього стає поняття “внутрішя людина”. Цей вислів асоціюється зі словами апостола “...но если внешний наш человек и тлеет, то внутренний изо дня в день обновляется”. У Біблії Гоголь напроти цього вірша написав: “Наш внешний человек тлеет, но внутренний обновляется” [1].

Зіставлення деталей, використаних Гоголем у зображенні персонажів другого тому “Мертвих душ”, із біблійними образами дає змогу не тільки провести асоціативні аналогії між Чичиковим та апостолом Павлом, Пєтухом та апостолом Петром, Костанжогло та апостолом Іоанном, Хлобуєвим та блудним сином, Муразовим та Ісусом Христом, а й визначити їх функціональну природу, окреслити психологічні портрети героїв. Якщо при аналізі образів Чичикова та Пєтухова для проведення аналогій насамперед значуще ім”я (Павло Чичиков – апостол Павло, Петро Пєтух – апостол Петро), то своєрідним критерієм для порівняння решти героїв виступають інші ознаки, наприклад, одяг із верблюжої вовни у Костанжогло, риси характеру Бетрищева тощо.

Задум “Мертвих душ” співзвучний хримтиянській етиці. Із цим пов”язана й основна ідея “Мертвих душ” – ідея духовного воскресіння “падшего человека”. Її повинен був утілювати головний герой поеми: “И, может быть, в сем же самом Чичикове…заключено то, что потом повергнет в прах и на колени человека перед мудростью небес” – передбачає Гоголь майбутнє відродження свого героя. У світогляді письменника яскраво виражені апостольські послання Павла, який всіх наставляє і виводить на правильний шлях. Гоголь універсалізував свій проект духовного відродження, яке має удосконалити людину і все людство, Сучасний йому стан суспільства – люди-блукальці, що перебувають на першому щаблі духовної еволюції. Свого ж героя у другому томі письменник показує на середині життєвого шляху, коли Чичиков уже свідомо піднявся на кілька сходинок. Аналогічну духовну еволюцію ми спостерігаємо і у апостола Павла: 1) блукання – асоціація з аферами Чичикова,; 2) прозріння – асоціація з розкриттям чергової афери; 3) усвідомлення істини – асоціація з проповіддю Муразова; 4) сповідь – асоціація з обіцянкою змінити життя.

Чичиков, як і апостол Павло, збирає мертві душі. Перший – як буквально, так і символічно. Адже мертвими душами слід вважати не тільки тих, яких герой купує, а й тих, у кого він купує. Складання списку куплених селян має магічний смисл: це немовби ритуал оживлення всіх мертвих душ. Апостол Павло, виступаючи з проповідями про “інше життя”, також збирає “мертві душі”. Цікавими асоціаціями вирізняються порівняння збирання мертвих душ з рядками Апокаліпсису про Книгу Життя: “И видел я мертвых, малых и великих, стоящих перед Богом, и книги раскрыты были, и иная книга раскрыта, которая есть Книга Жизни; и судимы были мертвые по написанному в книгах, сообразно с делами своими…И кто не был записан в Книге Жизни, тот брошен в озеро огненное» (Откр. 20:12-15) [1].

Отже, Гоголь наділяє Чичикова біблійними рисами апостола Павла, демонструє передовсім подібність героїв. Наприклад, обидва герої спочатку живуть гріховно. Аналогія до шляху апостола Павла дозволяє передбачити майбутнє Чичикова – він, подібно до апостола, має перейти до благородного життя.

Гоголівський персонаж перебуває на середині шляху, і тому в деяких випадках асоціативні особливості обох героїв мають різне смислове наповнення. Скажімо, труба використовується у апостола Павла як символ переродження, чичиківське ж “стрясання кулаком” набуває сатиричного значення [5].
Герой, якого можна асоціювати з біблійним апостолом Петром – Петро Пєтух. Зустріч Чичикова з цим героєм відбувається випадково, через помилку Петрушки. Хоч як це не дивно, але Пєтух зустрічає Чичикова у воді, коли той рибалить, що й дає змогу асоціювати цей образ із Петром-рибалкою. Саме Пєтух при першій зусрічі був у воді. Заплутаність Пєтуха асоціюється з його “життєвою заплутаністю” – адже його основними заняттями можна вважати тільки сон та вживання їжі. Їжа для Петра Пєтуха виступає своєрідною спокусою, сон – неодмінний атрибут рис Пєтуха після приймання їжі. Подібній спокусі сну піддався й апостол Петро, наприклад, коли Ісус молився в Гетсиманському саду.

Для показу прикметних рис героїв Гоголь користується методом біографічної оповіді – спочатку показує сформований характер героя, а потім розкриває історію дитинства та виховання. Деякі гоголівські герої порушують одну з важливих біблійних настанов – праці, обов”язку. Для розкриття психології таких персонажів Гоголь використовує метафору сну, наприклад: “ Платонов лениво и полусонно смотрел на положенья людей, так же, как и на все в мире” [6].
Яскраво виражені риси образу генерала Бетрищева можна асоціювати з рисами біблійного Соломона. Критерієм цього слугують дві ознаки: багатство (велич) та марнославство розуму.

Ще один герой, риси якого асоціюються з біблійними, – Костанжогло. Якщо вдатися до порівняння його діяльності з біблійними настановами, то можна провести аналогію з образом апостола Іоанна. Для Костанжогло над усе важлива праця. Саме цією рисою Костанжогло відрізнявся від попередніх бездіяльних героїв, немов наслідуючи Святе Письмо. На переродження героя вказує не тільки наявність трьох церков у його маєтку, а й зміна пейзажу. Числова семантика, що застосовується в описі цього персонажа, викликає асоціації з фольклором та обрядовою поезією. Ймовірно, що аналогічну символіку чисел можна спостерігати й у Святому Письмі [6].
Проекціювання структурних особливостей гоголівських образів на біблійні дає змогу з’ясувати їх функціональну та рецептивну природу й окреслити деякі загальні закономірності в їх творенні. По-перше, герої другого тому поеми “Мертві душі” асоціюються з біблійними персонажами, що увиразнює їх відмінність від героїв першого тому поеми. По-друге, їм властиві не тільки негативні, а й позитивні риси. По-третє, у кожного Гоголь виокремлює певні особливості, які заважають відродженню. По-четверте, письменник акцентує увагу читача на позитивних рисах, що сприяють переходу до нового життя (наприклад, доброта ,чесність Хлобуєва чи воля Чичикова).

Біблійні асоціації, формули, алюзії відіграють велику роль у створенні психологічного портрету персонажів:

· використовуються як засіб психологічної мотивації вчинків героїв (наприклад, Хлобуєв, усвідомлюючи біблійну істину про милість Божу, пояснює своє заняття (молитви, ходіння на церковні служби);

· слугують засобом вираження моральних поглядів героїв (наприклад, погляди Костанжогло чи Муразова на працю, обов”язок, призначення людини, що вимагають прямих асоціацій з біблійними);

· виконують пародійну, сатиричну функцію. Така функція реалізується в тих випадках, коли моральні погляди героїв не збігаються з їхньою поведінкою. Гоголь, використовуючи біблійні сюжети, змушує читача проаналізувати не лише їх біблійний смисл, а й прогнозуати необхідність метаморфози;

· допомагають не тільки трактувати поведінку й настанови героїв, а й наголошувати на негативних рисах героїв;

· реалізують проективну функцію, за допомогою якої, порівнюючи героя з біблійним персонажем, можна проектувати напрям його метаморфози;

· указують на метаморфозу героїв. Вкладаючи своє морально-етичне бачення у вуста героїв, Гоголь наближає їх до переродження.

Біблійні формули створюють необхідний рецептивний ефект. Вони насамперед відіграють роль авторитетного слова. Гоголь, синтезуючи біблійний і художній стилі, демонструє необхідність впливу літератури на читача.

Отже, у творчості М.В.Гоголя релігійно-біблійна тема займає особливе місце. Бог, християнська віра – це для письменника точка відліку моральної істини. Уже в ранніх його творах християнська моральність представлена в образах героїв, які асоціативно пов”язані з біблійними, євангельськими. Причому, персонажі Святого Письма зображені Гоголем у сприйманні народу, через призму народного світосприйняття з його цілісністю і багаторівневою складністю.
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В. О. Коркішко 

СПЕЦИФІКА ЗОБРАЖЕННЯ МЕЖОВОГО ПРОСТОРУ
 В ТВОРЧОСТІ М.В. ГОГОЛЯ

У сучасній літературознавчій науці залишаються актуальними питання визначення поняття хронотопу й визначення його художніх функцій у літературному творі. Наявність часово-просторових характеристик у художньому тексті передбачає існування двох або більше просторів (світів), а отже й кордону між ними.
Дослідження феномену прикордонного простору в художньому творі знайшли своє відображення в наукових працях Ю.М. Лотмана, В.М. Топорова, Г. Башляра та ін. Однак, на сьогоднішній день у літературознавстві немає наукових досліджень, присвячених вивченню феномену межі в художній творчості М.В. Гоголя, у тому числі, в малих жанрах письменника, що є предметом даної статті. Мета статті – визначити семантику й художні функції межі в збірниках повістей М.В. Гоголя “Вечори на хуторі поблизу Диканьки”, “Миргород”, “Петербурзькі повісті”.

Феномен кордону в художньому творі визначається наявністю в культурній свідомості двох просторів: внутрішнього й зовнішнього. На думку Ю.М. Лотмана, розмежування належить до культурних універсалій: кордон “може відокремлювати живих від мертвих, осілих від кочуючих, місто від степу, мати державний, соціальний, національний, конфесіональний або інший характер” [3, с.257]. При цьому розмежування просторових координат тісно пов'язане з поняттями “свого” та “чужого”.
Опозиція двох світів у культурній свідомості людства знаходить своє чітке вираження в архетипах народження й смерті. На думку В.М. Топорова, “пренатальна” пам'ять могла, можливо, фіксувати відмінність двох просторів – зовнішнього й внутрішнього” [6, с.247], де прикордонною смугою між двома світами є сам процес народження. При цьому внутрішній простір утроби має семантику “свого”, рідного, відомого, обмеженого. У той час як зовнішній простір протилежний йому за значенням – він “чужий”, незвіданий, лякаючий, безмежний. Отже процес народження людини може розглядатися як перехід із замкненого “свого” простору в нескінченне “чуже”. Таку ж семантику переміщення несе процес смерті: “перехід крізь межу смерті до “нового” життя відзначається набуттям “нового” простору” [6, с.248]. Необхідно зазначити, що переміщення зі “свого” простору в “чужий” пов'язане з почуттям страху й невпевненості. Для героя, що робить цей перехід, новий простір виявляється незвіданим і лякаючим світом.
Однією з основних художніх функцій межового простору в літературному тексті є поділ декількох семантичних полів. За твердженням Ю.М. Лотмана, переміщення персонажа через межу семантичного поля є “подією” у художньому творі [4, с. 204]. Прикордонний простір, за Н.А. Лисюк, є “акціональним”, адже “він визначає сюжетні ходи” художнього твору [2, с.165].

Н.А. Лисюк виділяє “путь-доріженьку” як основну магістраль крізь прикордонну смугу. Розглядаючи семантику поняття “путь”, учений вказує на  невід’ємну його характеристику: труднощі, небезпеку та невпевненість [2, с.167]. У свою чергу, Ю.М. Лотман виділяє непроникність кордону як основну його властивість [4]. У зв’язку з тим, що кордон розділяє простори в художньому творі, він повинен бути неперехідним  для більшості персонажів тексту, що знаходяться за межею “свого” простору. Проте, герої “відкритого простору” або герої “шляху” [5, с.254] долають межу, що відокремлює “свій” та “чужий” світи. Це герої дії, яким притаманне підкорення кордону. 

Такими героями є головні персонажі ранніх повістей М.В. Гоголя. Петро Безродний (“Ніч напередодні Івана Купала”), продавши душу чорту, що з'явився йому в образі Басаврюка, перетнув кордон у потойбічний світ. Переходячи цю межу, Петро відчував жах: “… с сердцем, только что не хотевшим выскочить из груди, собрался он в дорогу…” [1, с.51]. Інший світ явився Петру незвіданим місцем у добре знайомому просторі: “Огляделся Петро: никогда еще не случалось ему заходить сюда” [1, с.51]. Перетинання цього кордону було тяжким, адже потойбічний світ заважав переходу чужинця на свою територію: дорога була темною, “хоть в глаза выстрели” [1, с.51]; густий ліс, глибокий яр, топкі болота, густий терник – все заважало,  перешкоджало, чинило опір. Але, незважаючи на всі труднощі, Петро перетнув межу й новий простір поглинув його: він став належати двом світам та одночасно став вигнанцем у обох. 

Дід із повісті “Зникла грамота” прямував дорогою до пекла, маючи на меті повернути зниклу грамоту, предмет, що належав його просторові. Шлях іншого світу, так само як і в повісті “Ніч напередодні Івана Купала”, виявився тяжким, вкритим колючками і шипами, що не давали йти далі: “… еще отроду не видывал он, чтобы проклятые шипы и сучья так больно царапались: почти на каждом шагу забирало его вскрикнуть” [1, с.89]. Дорогою до пекла дідові зустрічається ще одна перепона – річка, чорна “словно вороненая сталь”, через яку веде міст. Колір річки та розмір мосту, яким “одна только чертовская таратайка разве проедет” [1, с.89] вказують на страшне “нечисте” місце, що не призначено для людини. Варто зауважити, що всі перепони на шляху героя мають функцію попередження. Ще однією важливою, на наш погляд, деталлю є те, що художній час на межі між світами має свої закони: на шляху діда до річки він ніби розтягується – автор детально описує кожен кущ, кожну колючку, що затримує героя; лексема “мало-помалу” вказує на уповільнення руху. Однак, вибравшись на міст, дід “скорее, чем бы иной успел достать рожок понюхать табаку, был уже на другом берегу” [1, с.89]. На останньому етапі переходу художній час набирає швидкого темпу й герой, отримавши попередження та “сміливо” ступивши на цей шлях, прожогом опиняється в іншій просторовій площині.

На відміну від Петра Безродного, дід із повісті “Зникла грамота” не піддається нечистій силі й тому має змогу повернутися до “свого” простору, виконавши свою функцію – повернути зниклу грамоту. Подорож діда на чортовому коні назад до свого світу також супроводжувалась почуттям жаху: “Страх, однако ж, напал на него посреди дороги, когда конь, не слушаясь ни крику, ни поводов, скакал через провалы и болота. В каких местах он не был, так дрожь забирала при одних рассказах. Глянул как-то себе под ноги – и пуще перепугался: пропасть! крутизна страшная!.. Через пни, через кочки полетел стремглав в провал и так хватился на дне его о землю, что, кажись, и дух вышибло.”[1, с.93]. Художній час у повісті знову уповільнюється й на мить зупиняється: “По крайней мере, что деялось с ним в то время, ничего не помнил; и как очнулся немного и осмотрелся; то уже рассвело совсем; перед ним мелькали знакомые места, и он лежал на крыше своей же хаты” [1, с.93].

У повісті “Зачароване місце” на кордоні змішуються прикмети двох світів. Простори зміщуються, та герой впізнає і не впізнає його одночасно: “Начал прищуривать глаза – место, кажись, не совсем незнакомое: сбоку лес, из-за леса торчал какой-то шест и виделся прочь далеко в небе. Что за пропасть! да это голубятня, что у попа в огороде! С другой стороны тоже что-то сереет; вгляделся: гумно волостного писаря. Вот куда затащила нечистая сила!”. У цьому уривку наявна характерна риса переходу межі – темрява: “ Месяца не было; белое пятно мелькало вместо него сквозь тучу…” [1, с.197].  На відміну від героїв інших ранніх повістей М.В. Гоголя дід із “Зачарованого місця” здійснює перехід у інший простір тричі. Потойбічний світ ніби грається з ним, перешкоджаючи повному переміщенню: “Вот минул и плетень, и низенький дубовый лес. Промеж деревьев вьется дорожка и выходит в поле. Кажись, та самая. Вышел и на поле – место точь-в-точь вчерашнее: вон и голубятня торчит; но гумна не видно.” Дорога, що веде в інший світ, плутається, викликаючи подив у діда: “Поворотил назад, стал идти другою дорогою – гумно видно, а голубятни нет! Опять поворотил поближе к голубятне – гумно спряталось.” [1, с.198]. І на третій раз не вдалося героєві перетнути кордон. Здавалося, перед ним те саме місце – “вокруг него опять то де самое поле: с одной стороны торчит голубятня, а с другой гумно… вон и дорожка! вон и могилка стоит! вон и ветка навалена! вон-вон и горит и свечка!” [1, с.199] – однак чорт знову його обманув. 

У повісті “Вій”, поряд із магічними кругами, наявний ще один кордон, що відмежував хутір сотника та не відпускав Хому Брута від панночки. Цей кордон не чітко, але все ж таки простежується: двічі Хома намагався втекти з хутора й двічі його наздоганяли. Першого разу він обрав “маленькую дорожку, совершенно закрытую разросшимся бурьяном”, проте, не встигнув Хома ступити на неї, як “внезапно почувствовал на своем плече довольно крепкую руку” [1, с.344]. Наступного дня Хома мав намір втекти доріжкою, “протоптанной по хозяйственной надобности, все прочее было скрыто густо разросшимися вишнями, бузиною, лопухом, просунувшим на самый верх свои высокие стебли с цепкими розовыми шишками” [1, с.358]. Однак, яку б дорогу не обрав Хома Брут, не міг він вирватися з хутору, ніби панночка не відпускала його від себе: “Тут не такое заведение, чтобы можно было убежать; да и дороги для пешехода плохи ” [1, с.344]. На шляху героя наявні перепони, притаманні всім кордонам у потойбічний світ – колючки, шипи, хащі та ін. (“За плетнем, служившим границею сада, шел целый лес бурьяна, в который, казалось, никто не любопытствовал заглядывать, и коса разлетелась бы вдребезги, если бы захотела коснуться лезвием своим одеревеневших толстых стеблей его…” [1, с.358]), – відмінністю є той факт, що Хома Брут замкнений у чужому просторі, в який потрапив зв’язавшись із відьмою, і не може вирватися з нього.   

Після останньої сутички Хоми Брута з нечистю кордон між світами стає непрохідним та зачиняється назавжди: “Так навеки и осталась церковь с завязнувшими в дверях и окнах чудовищами, обросла лесом, корнями, бурьяном, диким терновником; и никто не найдет теперь к ней дороги.” [1, с.362].

Необхідно звернути увагу на те, що в ранніх повістях М.В. Гоголя в більшості випадків переходу просторового кордону, героям сприяють так звані “помічники” (термін із фольклористики), маргінальні істоти, що належать обом світам. Для Петра Безродного таким провідником стає Басаврюк (“Вечорі напередодні Івана купала”), Левка в світ русалок відрядила панночка (“Травнева ніч”), шлях до пекла дідові підказав шинкар (“Зникла грамота”), мимовільним помічником Вакули стає чорт (“Ніч напередодні Різдва”), до світу інфернальних істот затягла Хому Брута панночка (“Вій”).

Слід зазначити, що подібно до персонажів усної народної творчості, зокрема жанру казки, герої ранніх повістей М.В. Гоголя перетинають кордон двічі: переходять у “чужий світ” та повертаються у “свій”. Проте, повернутись у свій простір може лише той персонаж, якому стане сил і мужності здолати нечисту силу. Такими є Левко, дід із повісті “Зникла грамота” і Вакула.  Петро Безродний продав душу дияволу заради грошей і застряг проміж світів, дід із повісті “Зачароване місце” підкорився нечисті й замість скарбу йому дісталися “помиї на голову”,  Хома Брут злякався і загинув, застрягши навіки в церкві поряд із демонами.

На відміну від фольклорного образу степу, обов’язковий атрибут якого  – “прокладені ворогом шляхи”, котрі важко долаються козаками, дорога Тараса Бульби та його синів степом характеризується легкістю, підняттям духу, поліпшенням настрою та гордістю за своє покликання. Причиною такого освоєння степового простору є той факт, що герої повісті М.В. Гоголя ведуть шлях із “свого” простору (домівки) в “ще більш свій” простір (Запорізьку Січ): “Они приходили сюда, как будто бы возвращаясь в свой собственный дом, из которого только за час пред тем вышли…” [1, с.244]. Саме тому “… степь чем далее, тем становилась прекраснее…”. Навіть природа ніби всміхається козакам: “Ничего в природе не могло быть лучше. Вся поверхность земли представлялася зелено-золотым океаном, по которому брызнули миллионы разных цветов. Сквозь тонкие, высокие стебли травы сквозили голубые, синие и лиловые волошки; желтый дрок выскакивал вверх своею пирамидальною верхушкою; белая кашка зонтикообразными шапками пестрела на поверхности; занесенный бог знает откуда колос пшеницы наливался в гуще. Под тонкими их корнями шныряли куропатки, вытянув свои шеи. Воздух был наполнен тысячью разных птичьих свистов. В небе неподвижно стояли ястребы, распластав свои крылья и неподвижно устремив глаза свои в траву. Крик двигавшейся в стороне тучи диких гусей отдавался бог весть в каком дальнем озере. Из травы подымалась мерными взмахами чайка и роскошно купалась в синих волнах воздуха…” [1, с.238–239]. Не випадково в цьому уривку з’являється образ  птахів. Адже, птах – вільна істота, що символізує волелюбність козаків, їхній вільний спосіб життя та прагнення дотримуватися принципів свободи в усьому. 

Протилежною за семантикою стала дорога Андрія в табір ворогів. Простір прикордонної зони звужується, стає тісним для Андрія:  “Андрий едва двигался в темном и узком земляном коридоре, следуя за татаркой и таща на себе мешки хлеба” [1, с.267]. Шлях козака до ворожої сторони супроводжувався заглибленням у землю, – “… беспрестанно оглядываясь назад, и наконец опустились отлогостью в низменную лощину – почти яр, называемый в некоторых местах балками, – по дну которой лениво пресмыкался проток, поросший осокой  и усеянный кочками…” [1, с.266] – семантична аналогія  зради зі смертю національною, патріотичною, смертю для своєї родини та свого народу. Символічна стіна, що виникла між ним і козачим станом, означає остаточний розрив між минулим та майбутнім життям: “…когда Андрий оглянулся, то увидел, что позади его крутою стеной, более чем в рост человека, вознеслась покатость.” [1, с.266].

Прикордонний простір між “своїм” та “чужим” світами наявний у повісті М.В. Гоголя “Старосвітські поміщики”. Як зазначає Ю.М. Лотман, патріархальний простір старосвітських поміщиків відокремлюється декількома колами від усього іншого світу. Ці кола являють собою нагромадження речей, деталей, що є невід’ємною частиною добробуту старого подружжя: “… низенький домик с галереею из маленьких почернелых деревянных столбиков, идущею вокруг всего дома. чтобы можно было во время грома и града затворить ставни окон, не замочась дождем. За ним душистая черемуха, целые ряды низеньких фруктовых дерев, потопленных багрянцем вишен и яхонтовым морем слив, покрытых свинцовым матом; развесистый клен, в тени которого разостлан для отдыха ковер; перед домом просторный двор с низенькою свежею травкою, с протоптанною дорожкою от амбара до кухни и от кухни до барских покоев; …частокол, обвешанный связками сушеных груш и яблок и проветривающимися коврами…” [1, с.204]. Головною рисою прикордонної смуги між внутрішнім світом старосвітських поміщиків і світом зовнішнім є предметність. Дім, садочок, дворік, амбар – все захищено “дорогими серцю” речами, без яких неможливий усталений образ життя. Кожна хвилина в домі Товстогубів заповнена незмінним “обрядом”, який супроводжується  певним предметом побуту або продуктом харчування. Всі ці дрібнички охороняють “свій” світ старосвітських поміщиків від вторгнення чужаків.

У повісті М.В. Гоголя “Ніч напередодні Різдва” кордон, що розділяє людський та інфернальний світи, є також прикордонною смугою між українським хутором й столицею. Від Петербурга Вакулу розділяє великий простір, однак завдяки втручанню нечистої сили коваль долає його за короткий проміжок часу. Дорога до Петербурга проходить межею з потойбічним світом. Під час польоту Вакула зустрічає багато інфернальних істот: “Все было видно, и даже можно было заметить, как вихрем пронесся мимо из, сидя в горшке, колдун; как звезды. собравшись в кучу, играли в жмурки; как случился в стороне облаком целый рой духов; как плясавший при месяце черт снял шапку, увидавши кузнеца, скачущего верхом; как летела возвращавшаяся назад метла, на которой, видно только что съездила куда нужно ведьма… много дряни встречали они…” [1, с.127]. Мешканці потойбічного світу відразу помічали несумісність Вакули з їхнім простором, відчуваючи в ньому чужинця, проте не опиралися його присутності: “Все, видя кузнеца, на минуту останавливалось поглядеть на него и потом снова неслось далее и продолжало свое…” [1, с.127].

Доречно звернути увагу на те, що поряд із розподілом прикордонного простору на частини, де герої належать одній із них, існує також більш складне членування: "один і той самий світ тексту виявляється по-різному розчленований стосовно до певних героїв" [4, с.196].

Своєрідним перехрестям, об’єднуючим чотири простори – людський і інфернальний, світ розкошів і злиднів Петербургу, – є Невський проспект із “Петербурзьких повістей” М.В. Гоголя. Для кожного персонажа повістей Нєвський проспект стає проміжною ланкою між “своїм” і “чужим” світами. Зокрема, для Чарткова ця вулиця розділяє кордон між істинною творчістю та роботою на замовлення,  Піскарьов балансує на межі дійсності та своєї уяви, для майора Ковальова та Акакія Акакієвіча Башмачкіна Нєвський проспект – прикордонний простір між високим і низьким положенням у суспільстві, вищими й нижчими чинами, реальністю та містикою. 

Таким чином, можемо виділити декілька особливостей зображення межового простору в творчості М.В. Гоголя. По-перше, це – непроникність, непрохідність межі як основний засіб застереження героя та спосіб опору інфернального світу від вторгнення чужака, що втілюється в прийомі художньої деталізації: зображенні заростів, шипів, непролазних хащів, темряви, тощо. По-друге, залежність повернення / не повернення героя до “свого” простору від взаємодії з представниками потойбічного світу, а саме: подолання / не подолання ним нечистої сили. По-третє, доцільно відмітити наявність провідників героя в інший світ у ранніх повістях письменника. І, нарешті, важливою рисою в зображенні М.В. Гоголем межового простору є здатність кордону розмежовуватися стосовно персонажів художнього твору. 
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В.В.Любецкая 

ГРАДАЦИЯ СМЕХА
В ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ  Н.В.ГОГОЛЯ

Разговор о гоголевском смехе один из самых увлекательных для литературоведов, анализирующих  творчество писателя. Для многих именно смех – ключ к поэтическому миру Н.В.Гоголя. Но, обращаясь к комическому, смешному или смеху, к его конкретным модификациями, практически никто, кажется, не имел особого желания разобраться в этом явлении подробно.

Стараясь не абсолютизировать гоголевский смех, попытаемся охарактеризовать его не только как смех «амбивалентный» (по М.М.Бахтину), но скорее как смех, имеющий различные градации и обертоны – от адского хохота до просветляющей радости.

Смех – одна из самых первоначальных форм эстетической деятельности. Согласно идее М. Бахтина, гоголевский смех «положительный», «светлый», «высокий». Исключительную силу смеха и его радикализм объясняется у М.М.Бахтина  прежде всего его глубокой фольклорной основой, его связью с элементами древнего космоса – со смертью, рождением новой жизни, плодородием, ростом. Смех, действительно, разрушает все ложные словесно-идеологические оболочки, если соотносится с карнавальным началом, с народной смеховой культурой.

Но у М.М.Бахтина характеристика Н.В.Гоголя от начала и до конца ориентирована на карнавально-раблезианскую парадигму, т.е. абстрагирована полностью от специфических русских черт гоголевского смеха, а также контекста, в котором он звучит у Н.В.Гоголя.

В.Розанов отождествляет гоголевский смех со смехом сатирическим, видя в нем лишь обличение, зубоскальство, издевательство, проклятие. Н.В.Гоголь для В.Розанова вообще «преисподняя фигура», поэтому полностью полагаться на его утверждения мы не можем. 

Итак, на одном полюсе – смех подлинно мирообъемлющий, а на другом – всеуничтожающий.

Но смех – стихия, в своем движении он смешивает различные мотивации и требует именно духовной осторожности. Н.В.Гоголь – несравненный мастер комического. Смешить по-гоголевски значит: тонко, с изобилием мелочей, с самыми смелыми и неожиданными переходами от одного жизненного ряда к другому. Юмор писателя может быть уродливо-странным, но всегда и обязательно – живописно-наглядным.

А.Ремизов считает, что «Гоголь весь в смехе» [7, с.24]. Но, наверное, не весь…

В гоголевском смехе есть и трагические ноты, его «горький смех», «смех сквозь слезы». Этот смех, несовместимый со смехом сатирика, и определяет главное в творчестве Н.В.Гоголя.

 Н.В.Гоголь переживал мучительную борьбу между духовным и художественным устремлениями, отсюда и образ духовной лествицы (сочинение преподобного Иоанна Лествичника – одна  из любимых книг Гоголя), постоянного восхождения, таким образом, его произведения являются некими ступенями на этом нелегком пути.

 Если говорить о поэтапном восхождении Гоголя-художника, то стоит заметить, как именно изменяется смех в его произведениях.

По мысли С.Аверинцева, он от «сентиментально-бытового» вырастает в «смех катартический» [1, с.338].

Украинская народно-праздничная, ярмарочная жизнь у Н.В.Гоголя передается чисто народным, праздничным смехом (этот смех стихийно-материалистичен, как «вольный смех бурсака» – выразителя народного   сознания, смех веселый и жизненный). В ранних повестях писателя (цикл «Вечера…») средством восстановления и обновления служит смеховая народная культура. В ней раскрываются и развиваются такие стороны создаваемого образа, которые в серьезных формах, особенно в условиях официальной культуры, раскрыться не могут. Внутренняя сущность смеха верно раскрывает движение человеческого духа, мысли. 
С другой же стороны, смех «непроизволен», временно он лишает человека его личной воли, самообладания. «Над чем именно и почему именно мы смеемся – это то так, то эдак раскрывается и поворачивается в самом процессе смеха, и здесь всегда возможна игра смысловых переходов и переливов; ею, собственно говоря, смех и живет» [1, с.349]. М.М. Бахтин идеализировал сущность смеха, выразив «правду смеха», который «умерщвляя рожает, уничтожая обновляет, снижая возвышает» [2, с.123].

Остается незамеченным как праздничный смех у Н.В.Гоголя может обернуться смехом недобрым и злым осмеянием. Это уже смех не только жизни действительной, но и смех потусторонний. Так в «Страшной мести» –  это и  мистический смех колдуна (бесовская улыбка, дьявольский смех), смех мертвецов; так и осмеяние колдуна (действительное или кажущееся ему). Юрием Манном был отмечено, что «осмеяние граничит с преследованием и исключает человека из общности людей» [6, с.46]. 

Над колдуном смеялись всегда, он будто порожден смехом и ради смеха. Катерина пересказывает молву о колдуне: «Говорят, что он родился таким страшным…и никто из детей сызмала не хотел играть с ним… Как страшно, говорят: что будто ему все чудилось, что все смеются над ним. Встретится ли под темный вечер с каким-нибудь человеком, и ему тотчас показывалось, что он открывает рот и выскаливает зубы. И на другой день находили мертвым того человека» [4, с.149].

Г.В.Ф. Гегель утверждает, что смехом в комедии разрушаются не истинные ценности, но только их искажение, подражание им. Но парадоксы гоголевской веселости – это смех, порождающий крайнее уныние и наоборот  – уныние, порождающее смех, а также смех отрицающий, который легко может стать разрушающим основы жизни началом, так как он может представить в нелепом виде самые светлые стороны бытия, и от этого становится страшно.

Мучительно пытаясь осознать проблемы собственного творчества, писатель признается в «Авторской исповеди»: «Причина той веселости, которую заметили в первых сочинениях моих...заключалась в некоторой душевной потребности. На меня находили припадки тоски, мне самому не объяснимой…Чтобы развлекать самого себя, я придумывал себе все смешное, что только мог выдумать…вовсе не заботясь о том, зачем это, для чего и кому от этого выйдет какая польза» [4, с.210]. Пытаясь побороть дух уныния чисто эстетическими средствами, Н.В.Гоголь неизбежно достиг высоты духовного видения, столкнулся с роковыми вопросами, совладать с которыми нельзя было без веры в Бога. Так возникает вопрос о силе «смеха» и его «предмете». Смех был назван Н.В. Гоголем «единственным честным лицом» в «Ревизоре», где мы имеем дело не с насмешкой, но с драматическим выражением смешного. Более того, открывается, что смех может быть горьким и очищающим, этот «светлый смех» дает шанс воскреснуть: «Нет, смех значительней и глубже чем думают, – писал Н.В. Гоголь, – не тот смех, который порождается временной раздражительностью, желчным, болезненным расположением характера, не тот так же легкий смех, служащий для праздного развлеченья и забавы людей, –  но тот смех, который весь излетает из светлой природы человека, излетает из нее потому, что на дне ее заключен вечнобиющий родник его…Но не слышат могучей силы такого смеха: что смешно, то низко, говорит свет; только тому, что произносится суровым, напряженным голосом, тому только дают название высокого» [5, с.115]. Стиль Н.В. Гоголя по самому существу был сосредоточен на дисгармонии жизни, но вместе с тем он стремился к гармонии, к ее высшему выражению, поэтому и смех его изменяется. Трудно одухотворить смех и совместить идиллию со смехом, потому как комическое не только «бесконечная благожелательность» [3, с.233].

 Н.В.Гоголь, знавший восторг второго зрения, именно как поэт лирический выступает в повести «Старосветские помещики», где смех смягченный, умиротворенный. «Ослабленный» смех – знак мистической радости, здесь смех внешний лишь бурное проявление внутренней улыбки. Эта многозначительная улыбка подобна евангельскому: «Радуйтеся и веселитеся…» (Мф. 5.12).

Путь от смешного и несерьезного к духовному открытию и откровению через смех может показаться абсурдным, но для стиля Н.В.Гоголя этот путь судьбоносный.

В его повестях поступательное движение к Богу лежит через самопознание, рождение и отторжение «духовных монстров», выходящих из под пера писателя. Самопознание есть и «самотворение» и духовное обновление для человека. Стараясь разгадать образ смеха в произведениях Н.В.Гоголя, совершенно по-русски совместившего комического гения и набожного человека, мы отметили главное – смех сложно интегрировать в единую систему. Смех выступает как способ осмысления жизни, в разных градациях он фамильярно исследует человека, выворачивая его наизнанку (в «Вечерах…», «Миргороде»); разоблачает несоответствие между внешностью и нутром (в «Ревизоре» –  мир, где все смешно и несерьезно, где серьезен только смех; в «Мертвых душах», где осмеивается «все разом» и достойно «всеобщего осмеяния»), горько оплакивает (в «Шинели»), очищает (в  «Тарасе Бульбе», в «Мертвых душах»).

Итак, смех извлекает из соответствий и разнобоев не только комический эффект, в глазах писателя он имеет и религиозное оправдание, смех, обращенный против сил тьмы, резко высмеивающий богоотступничество: «Уже с давних пор я только и хлопочу, чтобы после моего сочинения человек вволю посмеялся над чертом», –  пишет  Н.В.Гоголь в письме к С.П.Шевыреву от 27 апреля 1847г.

 Но осознается и то, что смех, вышедший из духа уныния, не сразу становится у Н.В.Гоголя средством борьбы со злом. Смех может быть зароком, положенным на немощь или страх, но, конечно, не всегда: «Я увидел, – признался Н.В.Гоголь в «Авторской исповеди», – что нужно со смехом быть очень осторожным – тем более, что он заразителен, и стоит только тому, кто поостроумней, посмеяться над одной стороной дела, как уже вослед за ним тот, кто и поглупее, будет смеяться над всеми сторонами дела» [4, с.214]. Смех связан с грехом, пословицы гласят: «И смех, и грех», «И смех наводит на грех», «Мал смех, да велик грех». Смех «над всеми сторонами дела» – гротеск, суть которого заключается в предельном заострении, фантастическом преувеличении отдельных негативных черт персонажа, нивелировании его позитивных сторон. Отсюда и возникают гоголевские парадоксальные образы, вызывающие не только смех, но и неприятие, даже страх. Он может стать отступлением от Образа, чего так боялся поздний Гоголь, и в конце концов восстать против самого Образа.

Истинная веселость «Вечеров…» и осознание дьявольской опасности смеха приводит Н.В.Гоголя к осознанному служению Православию. Он обладал абсолютным слухом на проявление зла и в смешном также, поэтому «Выбранные места…» предельно серьезны, но уже многие с недоверием относятся к «человеку, который смешил».

 «В точке абсолютной свободы смех невозможен, ибо излишен» [1, с.346]. Поэтому одна из граней гоголевского смеха – «беззвучный смех», тихая радость, без очевидной ярмарки и гротеска.

«Если вообразить человека, который изначально и в каждое мгновение бытия обладает всей полнотой свободы, то это Богочеловек Иисус Христос, каким Его всегда мыслила и представляла себе христианская традиция» [1, с.346].

Этот обертон смеха встречается в цикле «Миргород», в повести «Старосветские помещики», где ритмичный строй старосветской жизни высвобождает нравственные силы человека.

Можно сделать вывод, что смех Н.В.Гоголя многолик, сам по себе он не является самоцелью, потому часто грустен по отношению ко всему бытию.  Видеть смешную сторону и то, что за этим стоит – цель большинства произведений Н.В.Гоголя. 
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МОВА ТВОРІВ    М. В. ГОГОЛЯ. 
МЕТОДИКА ВИВЧЕННЯ ТВОРЧОСТІ ПИСЬМЕННИКА


И. И. Меньшиков
СИНТАКСИЧЕСКАЯ СТРУКТУРА ГОГОЛЕВСКОЙ ФРАЗЫ 
И ЕЕ ОБРАЗНЫЙ ПОТЕНЦИАЛ

Многословные синтаксические конструкции, длинные и даже очень длинные предложения как некий инструментарий создания образа – нередкое явление в прозаических произведениях писателей, и в частности современников Н.В.Гоголя. Так, при средней длине фразы в русских художественных текстах, равной 20,3 словам [1, с.260], у многих художников слова первой половины XIX столетия встречаются конструкции, превышающие среднее словесное наполнение коммуникативных единиц в пять, десять, а иногда даже и более, чем в десять, раз. В «Записках охотника»  И.С.Тургенева, например, предложения из ста и более слов [6, с.108,118,119,218 и др.] – статистическая норма. То же можно сказать о Д.В.Григоровиче [5, с.269,276 и др.], о И.И.Панаеве, у которого некоторые фразы превышают 150 слов [5, с.248], и о многих других литераторах того времени. Очень показательна в этом плане и проза М.Ю.Лермонтова, в которой длинные предложения, своего рода стословники, не просто встречаются, а, надо полагать, конструируются автором с вполне определенной прагматической установкой, что особенно заметно в незавершенном «Вадиме».  В романе имеются предложения, включающие в себя до двухсот [3, с.213, 249], двухсот пятидесяти [3, с.205-206] и даже трехсот пятидесяти [3, с.236-237] слов. При этом любая из такого рода конструкций могла бы быть расчленена на несколько отдельных коммуникативных единиц без каких-либо, думается, потерь содержательного или стилистического характера (скорее, был бы положительный эффект). И М.Ю. Лермонтов мог, по-видимому, иметь в виду такую возможность в процессе своей работы над рукописью, хотя не исключена, разумеется, и какая-то иная здесь каузальность, связанная с целенаправленным использованием сложных синтаксических конструкций как одного из факторов выразительности речи.

Язык Н. В. Гоголя уникален во всем, и это объективная данность, проявляющая себя как в лексике, так и в грамматике гоголевской фразы. Но если специфика и прелесть словаря писателя очевидна и воспринимается при первом же чтении его произведения, то конструктивный стиль, синтаксис этого гения русской литературы до конца еще не познан и требует более тщательного проникновения в структуру гоголевских речевых цепей, в тонкости их синтаксической организации, а тем более тогда, когда Н.В. Гоголь прибегает к многокомпонентным, насыщенным лексически и конструктивно построениям, будь то словосочетания, предложения или какие-либо аналоги этих синтаксических единиц. Некоторые типы такого рода построений Н. В. Гоголя на докоммуникативном уровне, и в частности его многокомпонентные атрибутивные конструкции, нам уже приходилось исследовать и выносить на обсуждение научной общественности [4]. Коммуникативный же уровень оказался еще более интересным и более, как нам кажется, маркированным в плане его индивидуально авторской специфичности, и ниже мы предлагаем анализ синтаксической структуры многокомпонентной гоголевской фразы как коммуникативной речевой фигуры, указывающей не только на типологию соответствующих предложений, но и на их образно-эстетический потенциал. Сначала, однако, несколько общих рассуждений чисто гипотетического характера.

Если концептуальную часть высказывания: некое суждение, тот или иной образ, какую-то идею – связать с предикативной зоной предложения, то есть той его частью, в которой заключена основная или вторичная предикация, и обозначить эту часть обычной линией, то любой фразе можно будет, очевидно, поставить в соответствие определенный граф из такого рода линий, по- разному связанных между собой. При этом самая простая коммуникативная ситуация будет представлена некоторым количеством таких линий в вертикальном положении : I, II, III, IIII и т.д., - когда один концепт следует за другим. Но получится не более, чем декларация и художник слова, как правило, к такого рода высказываниям не прибегает. Значимый, с его точки зрения, концепт он не поставит просто рядом с каким-то другим концептом, поскольку этот второй может нивелировать функции первого, оказавшись не менее значимым, с чей-то иной точки зрения. Акцентируемый им концепт писатель, надо полагать, поместит в центре своей словесной фигуры, а все, что этому концепту сопутствует, представит в виде тех или иных детерминантов формально более низкого иерархического уровня. Такая фигура может быть представлена графом в виде, условно говоря, ёлочек типа:
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          и т.д.                (1)
Подобные словесные фигуры гораздо привлекательнее, чем «частокол» типа IIIIIII, но перебор здесь нежелателен, поскольку ветви дерева, если их очень много, могут вообще сделать невидимым ствол, нивелируя в то же время и свою собственную значимость.

Н. В. Гоголь строит свои многокомпонентные конструкции, вводя несколько уровней иерархии, и практикует более оптимальную детерминацию концептуальной части высказывания, которая  заключается не в нанизывании на нее дополнительных предикативных зон, а в перераспределении детерминирующих концептов между основным и иерархически связанными с ним концептами. Так, двадцать детерминирующих концептов на одном иерархическом уровне могут дать нам дерево с достаточно густой кроной:
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Красиво. Но Н.В. Гоголь эти же концепты распределит иначе, как минимум, на трех уровнях иерархии таким, например, образом:
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Ёлочка получается более нарядной, а соответственно, и фраза Н. В. Гоголя оказывается гораздо выразительней образно, больше сориентированной прагматически при тех же пропорциях во всех ее составляющих. Всё в такой фразе прозрачно и, не затеняя друг друга, направлено к стволу, на раскрытие авторского замысла, который должен быть понятен  читателю. Того же эффекта Н. В. Гоголь достигает, расчленяя синтаксическую доминанту и детерминирую отдельно каждую ее часть, причем тоже концептами разных иерархических уровней следующим, скажем, образом:
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Обратимся теперь непосредственно к текстам гоголевской прозы. Одним из наиболее характерных параметров гоголевского стиля является речевой рефрен, при котором, как мы в свое время уже отмечали, многокомпонентная конструкция являет собой реальную лингвистическую фигуру [4, с.167], в которой может быть более двухсот слов, как это имеет, например, место в следующей фразе из гоголевской шинели: Даже в те часы, когда совершенно потухает петербургское серое небо и весь чиновный народ наелся и отобедал кто как мог, сообразно с получаемым жалованьем и собственной прихотью, – когда все уже отдохнуло после департаментского скрыпенья перьями, беготни, своих и чужих необходимых занятий, и всего того, что задает себе добровольно, больше даже, чем нужно, неугомонны человек, – когда чиновники спешат предать наслаждению оставшееся время: кто побойчее, несется в театр; кто на улицу, определяя его на рассматривание кое-каких шляпенок; кто на вечер – истратить его в комплементах какой-нибудь смазливой девушке, звезде небольшого чиновного круга; кто, и это случается чаще всего, идет просто к своему брату в четвертый или третий этаж, в две небольшие комнаты с передней или кухней и кое-какими модными претензиями, лампой или иной вещицей, стоившей многих пожертвований, отказов от обедов, гуляний, - словом, даже в то время, когда все чиновники рассеиваются по маленьким квартиркам своих приятелей поиграть в штурмовой вист, прихлёбывая чай из стаканов с копеечными сухарями, затягиваясь дымом из длинных чубуков, рассказывая во время сдачи какую-нибудь сплетню, занесшуюся из высшего общества, от которого никогда и ни в каком состоянии не может отказаться русский человек, или даже, когда не о чем говорить, пересказывая вечный анекдот о коменданте, которому пришли сказать, что подрублен хвост у лошади Фальконетова монумента, – словом, даже тогда, когда все стремится развлечься, – Акакий Акакиевич не предавался никакому развлечению [2, т.3, с.132-133].

Такого рода предложения обычно квалифицируются в качестве особых конструкций, которые обозначаются термином период [7, с.435-437] , с акцентацией главным образом содержательного их наполнения. Однако и сугубо структурные параметры многокомпонентных гоголевских фраз являются субстанциональным базисом, планом выражения создаваемых писателем художественных образов. И в самом деле, простое, казалось бы, сообщение о том, что герой Н. В. Гоголя не мог себе позволить никаких развлечений, сопровождается рядом сопутствующих ему и иерархически связанных с ним коммуникатов. И естественно было бы ожидать, что они должны мотивировать указанное поведение Акакия Акакиевича, но вместо расчлененного сложно-подчинённого предложения с детерминантными придаточными причины (существенных причин много быть не может) у Н.В.Гоголя нерасчлененное местоименное-соотносительное предложение с акцентацией не причины, а времени как безусловного обстоятельства, необходимого для развлечений в самых их разнообразных формах, которых уже – а это вполне реально, что и показывает писатель, – может быть очень много. И точка не в конце, а в ином любом месте приведенной конструкции разрушила бы не только саму эту конструкцию, но и целостность созданной в ней зарисовки образа жизни чиновного люда разных рангов, в том числе и самого нижнего, к которому принадлежит Башмачкин.

Рефрен у Н. В. Гоголя в его наиболее типичном проявлении представлен двумя конструктивными построениями, графические модели которых выше мы приводили. Одно из них является, как правило, сложноподчиненным предложением усложненного типа с несколькими придаточными (3), к которому, в свою очередь, могут быть присоединены отдельные предикативные зоны как части бессоюзного сложного предложения, а также различного рода  вставные и вводные конструкции. Второе многокомпонентное построение – это неиерархическое соединение предикативных зон или их аналогов как концептов со своими собственными детерминантами (4). Многие из таких построений включают в себя более ста слов и, выполняя предназначенные им функции, воспринимаются, как правило, адекватно именно потому, что четко сконструированы как в содержательном, так и в конструктивном плане, определяющем их образно-эстетический потенциал. Вот пример первого из указанных построений:

В коротких, но определительных словах изъяснил, что уже издавна ездит он по России, побуждаемый и потребностями и любознательностью; что государство наше преизобилует предметами замечательными, не говоря уже о красоте мест, обилии промыслов и разнообразии почв; что он увлекся картинностью местоположенья его деревни; что, несмотря, однако же, на картинность местоположенья, он не дерзнул бы никак обеспокоить его неуместным заездом своим, если бы не случилось что-то в бричке его, требующее руки помощи со стороны кузнецов и мастеров; что при всем том, однако же, если бы даже и ничего не случилось в его бричке, он бы не мог отказать себе в удовольствии засвидетельствовать ему лично свое почтение [2, т.5, с.286].

Конструкция с рефреном второго типа: Маленькая горенка  с маленькими окнами, не отворявшимися ни в зиму, ни в лето, отец, больной человек, в длинном сюртуке на мерлушках и в вязаных хлопанцах, надетых на босую ногу, беспристанно вздыхавший, ходя по комнате, и плевавший в стоявшую в углу песочницу, вечное сиденье на лавке, с пером в руках, чернилами на пальцах и даже на губах, вечная пропись перед глазами: «не лги, послушествуй старшим и носи добродетель в сердце»; вечный шарк и шлёпанье по комнате хлопанцев, знакомый, но всегда суровый голос «опять задурил!», отзывавшийся в то время, когда ребенок, наскуча однообразием труда, прикладывал к букве какую-нибудь кавыку или хвост; и вечно знакомое, всегда неприятное чувство, когда вслед за сими словами краюшка уха его скручивалась очень больно ногтями длинных протянувшихся сзади пальцев: вот бедная картина первоначального его детства, о котором едва сохранил он бледную память [2, т.5, с.235]. 

Граф первой конструкции, если вторичную предикацию обозначить прерывистой линией, будет выглядеть так:
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У второго графа девять детерминируемых концептов:

                  [image: image9.jpg]
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Объединив их в один массивный ствол дерева, получим:

                                                     [image: image10.jpg]
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Полной симметрии в построенных графах, конечно, нет, но три иерархических уровня детерминации налицо при абсолютной прозрачности семантико-грамматических отношений между всеми концептами.                   
А вот как построено более длинное предложение – двухсотсловник первого конструктивного типа с главной частью в постпозиции (полностью приводить такого объема фразы мы из-за недостатка места не может,  поэтому фиксируем только скрепы придаточных первого уровня иерархии), которая дополнена еще одной предикативной зоной: Когда…; когда…; когда…; когда…; когда…; когда…, – ощущенья, непристанно накоплявшиеся, исторгнулись наконец в громогласных словах: «Ну, не дурак ли я был доселе?» [2, т.5, с.414-415].

Большинство предикативных детерминантов главной части тоже детерминируется какими-то предикативными зонами, а всему этому предложению можно поставить в соответствие граф с такой деривацией:
                                            [image: image11.jpg]
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Двадцать пять детерминирующих концептов на двух уровнях иерархии – вполне убедительная мотивация сделанного Чичиковым вывода. И снова только одно предложение, в середине которого неуместна будет точка, а значит, и смысловая пауза.

Иерархических уровней в одной фразе Н.В.Гоголя может быть и гораздо больше так, в конструкции с рефреном: Какие бывают эти общие залы – всякий проезжающий знает очень хорошо: те же…; тот же…; та же…; те же…, – состоящей более чем из ста двадцати слов , [2, т.5, с.9] есть такой фрагмент: …та же копчёная люстра со множеством висящих стеклышек, которые прыгали и звенели всякий раз, когда половой бегал по истёртым клеёнкам, помахивая бойко подносом, на котором сидела такая же бездна чайных чашек, как птиц на морском берегу…

И только в нем, как нетрудно увидеть, пять уровней детерминации. И дело уже не в люстре. Появился новый образ, дополняющий зарисовку интерьера общего зала гостиницы.

В лингвистических фигурах первого конструктивного типа акцент может быть перенесен с основного концепта на концепт детерминирующий, как это имеет место в следующем стословнике:

Это был один из тех характеров, которые могли возникнуть только в тяжелый XV век на полукочующем углу Европы, когда…; когда…; когда…; когда… и когда… [2, т.2, с.37].

Пять детерминирующих концептов второго иерархического уровня, в структуре которых есть и свои предикативные зоны, актуализируют уже не характер Тараса Бульбы, а эпоху, в которой оказались Россия и герои Н.В.Гоголя. Вот граф соответствующего предложения как одна «лапа ели»:
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Четыре уровня иерархии, причем семнадцать концептов определяют единственный детерминирующий концепт первого уровня, что собственно говоря, и делает его уже не детерминирующим, а основным. И это естественно, поскольку судьба страны даже в нашем подсознании более значима, чем характер любой личности. Отсюда, надо полагать, и перераспределение концептов, и асимметрия соответствующих лингвистических фигур, имеющая место, правда, и в разных редакциях одного и того же текста (см., например, две редакции первой главы второго тома «Мертвых душ»: 2, т.5, с.286 и с.423-424).

Синтаксис Н. В. Гоголя, разумеется, нельзя свести только к двум описанным лингвистическим фигурам, формирующим его многокомпонентные конструкции. Есть у писателя и стословники, являющиеся простыми предложениями, как, например, его фраза типа И опять по обеим сторонам столбового пути пошли вновь писать версты, станционные смотрители, колодцы, обозы, серые деревни… вороны как мухи и горизонт без конца [2, т.5, с.230], в которой при одном сказуемом семнадцать подлежащих как однородных членов предложения со своими определяющими, в том числе и полупредикативными. Есть у Н. В. Гоголя и не столь структурированные синтаксические образования и даже конструкции со стилистическим сбоем [2, т.3, с.21-22, 200, 210-211; т.5, с.183-184, 281 и др.]. Ничто, как говорится, человеческое не чуждо. Но главное у него – чрезвычайно мощный образный потенциал, который заключен в гоголевской фразе, выходящей в своих структурных параметрах и по своему объему за рамки статистических нормативов. Проявляет же себя этот потенциал в своеобразных, очень специфичных для Н. В. Гоголя синтаксических конструкциях с рефреном и многоуровневой иерархической детерминацией не только основного, но и сопутствующих ему концептов, каждый из которых, может в свою очередь быть в пределах одного предложения, отдельной, содержательно и эстетически насыщенной художественной зарисовкой, отдельным образом.
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Л. Н. Синельникова
ИНТЕРАКТИВНЫЕ СВЯЗИ ГОГОЛЕВСКОГО МИРА 
С ПОЭТИЧЕСКИМИ РЕАЛИЯМИ ДРУГОГО ВРЕМЕНИ

Культура – это длительная память человечества, активно введённая в современность.

(Д.С. Лихачёв)

Трагическое качество – сбываться

Сюжетам русской классики дано.

(В. Костров)

Интерактивные связи поэта с другим временем, отмеченным значимым для национальной культуры именем, – особая семантическая сфера, позволяющая выстраивать векторы  творческой деятельности носителя нового времени со всеми его составляющими – социальными, культурными, стилистическими и др. Мир Гоголя, как и мир Пушкина, постоянно соприкасается с поэтическими реалиями, конструируемыми поэтами 20 века. Произведения Гоголя, его образы в той или иной форме включаются в новую поэтическую хронотопию и становятся носителями «объективной субъективности», лежащей в основе лирического знания.  

Сюжеты из гоголевских произведений оказываются растянутыми во времени, они нередко управляют восприятием событий другого времени, определяют отношение современного поэта к новым жизненным явлениям.  В стихотворении создаётся внутреннее однородное пространство и время —  гомотопия, сохраняющая прошлое через его внедрение в настоящее. Такие стихотворения демонстрируют некую винтажность в организации лирического сюжета, поскольку признаки одной эпохи включаются на равных правах в контекст другой. В то же время подтверждается тезис о том, что бытийное время плотно и непрерывно и что разные его срезы в художественном мышлении и в его продукте — тексте предстают целостно.  

Поэтическое зрение – чувственная (перцептуальная) категория, и пространственно-временной охват не имеет ограничений. Видимое – это и понимаемое, которое бесконечно и составной частью которого может быть некое усвоенное, доказанное знание. И для доказательства поэты 20 века активно обращались к художественному миру Гоголя. Личность Гоголя, особенности его поэтики могут быть представлены в стихотворении как органический элемент мысли лирического героя, который нечто наблюдает и оценивает наблюдаемое в когерентном интерактивном процессе. Пространственно-временной синтез художественного мира Гоголя с сознанием поэта иного времени трансформирует естественную эмпирическую множественность в бытийный хронотоп. 

Художественный опыт Гоголя индуцирует разные типы и рождает особые маркеры интертекстуальности, оказывающие влияние на семантическую структуру стихотворения. Остановимся на некоторых примерах,  доказывающих факт востребованности загадочного гоголевского мироощущения и особенностей его стиля, отложившихся в долгосрочной памяти как доминанте концепта «Культура».

Позиция наблюдателя даёт возможность лирическому герою включать в пространство «видимого» знаки другого времени и другого художественного мира, уравнивая их с «видимыми». Лирический герой в роли наблюдателя усложняет лирическое повествование интертекстуальной отсылкой  в форме сравнений – происходит своеобразное схождение «жизненных миров», превращающих односубъектное повествование в двусубъектное: 
Чуден, как Днепр у Гоголя,

Город Сан-Франциско под луной.

Луна словно Оксана

Смотрит на него из небесной Малороссии,

И Сан-Франциско как парубок в белой свитке

Стоит измученный ожиданием

И опоясанный блеском.

Какая струна кольнула его в сердце,

Какая волна кидалась к нему на шею в светлые ночи –

Он весь охвачен томлением,

И улицы его как кисти цветущей акации

Висят над хлебосольным заливом.

Николай Васильевич!

Встаньте,

Возьмите перо,

Забудьте про Оксану и луну в Гамбурге

И посмотрите на луну,

Которую делают в Сан-Франциско,

На Тихий океан,

Который объездил весь земной шар,

Но вернулся опять в Сан-Франциско,

Чтоб лежать, как влюбленный,

У ног любимой…

Эх, луна!

Эх, Сан-Франциско!

Эх, Николай Васильевич!

(И. Буркин, Луна над Сан-Франциско).

Гоголевская фантастика, смешение сна и яви, мистицизм по-своему сопрягаются с такими свойствами поэзии, как неопределённость, загадочность, тайна. «Влияние» Гоголя в этом направлении передаётся в авторизованном виде (с обязательным использованием имени собственного) и очевидно поддерживается лексическим набором соответствий (страшный круг, луна, ведьмы, рожи и др.):
Читаю Гоголя. Дрожу.

По кругу страшному хожу.

Луна стекает по ножу,

И папоротник каплет кровью.

Читаю ужасы – к здоровью!

По небу с ведьмами лечу.

Куда-то падаю. Кричу.

Открыв глаза в навозной луже,

Быка усами щекочу.

Подсолнухи, шинки, обозы,

Галушки, груши, кисели,

Грибы, арбузы, уши, рожи…

Читаю. Плачу. Хохочу.

От счастья вытираю слёзы.

На Украине жить хочу! 

(И. Шкляревский, Читаю Гоголя. Дрожу).
Связь Гоголя и Украины русский поэт, тесно связанный и с украинской культурой,  означивает прежде всего в мистическом ключе:
В глазах у Гоголя блестит

Украинская ночь,

В её волшебной черноте

От ужаса светло.

На лбу у Гоголя лежит

Волос косая прядь,

Как будто ворон положил

Ему на лоб крыло. 

(И. Шкляревский, В глазах у Гоголя блестит…).

 «Тайна» Гоголя оказывается смысловой константой многих стихотворений. Разгадывая эту тайну, поэты акцентируют внимание на  странностях и необычностях гоголевских сюжетов и столь же необычной судьбе писателя, используя при этом набор соответствующих образов из его произведений:
Ожидая небесного знака, 

Он вперялся очами во тьму,

Но не вынес великого мрака,

И видение было ему.

Словно синяя твердь отворилась

Над убогой его головой.

Шумно лестница с неба спустилась,

Он ловил её долго рукой.

Понабилась несметная сила

Между рук и подъятых волос.

Гоготали кувшинные рыла:

- Инда правдой кичился ты, нос!

- Нет его: показался со страха.

Раскопаем могилу лжеца! –

Состряслись осквернители праха,

Не увидя в гробу мертвеца.

Был ли Гоголь? Была ли Россия?

Тихий Миргород? Сон наяву?

- Позовите великого Вия! –

Словно вихорь размёл трын-траву.

Тёмный топот всё ближе и ближе,

Замер Вий у святого креста

 — Поднимите мне веки: не вижу!

Вот он! —  рявкнул…

Могила пуста.

Только лестница ввысь поднималась

В заходящих лучах… А по ней

Где-то сверху ещё осыпалась

Пыль земная с незримых ступней. 

(Ю Кузнецов, Тайна Гоголя).

Ответственность за «разброс» событий, их одновременность в условиях композиционного индикатива, характерного для стихотворного текста, несёт лирический герой, материал для формирования смысла как нового знания «поставляет» Гоголь, и характерный для лирики эгоцентризм лирического я превращается в альтерэгоцентризм, который лежит в основе интерактивности в поэзии. Рецепция как категория, фиксирующая связи между авторами художественных текстов и, следовательно, между эпохами, литературными направлениями и т.д., материализуется при условии, если нечто (в нашем случае – художественный мир Гоголя) соединяется со способом извлечения (селекции) информации и её индивидуальной интерпретации в стихотворном тексте. Рецептивные связи свидетельствуют о том, что поэт, передавая свои знания, настроения, оценки положения дел в варианте «здесь», согласует их с тем, что думалось и как писалось «там» — в другом времени, с другой конфигурацией событий. События уравниваются в композиционной структуре стихотворения. Более того, им придаётся обобщающе-символическое значение, для вербального представления которого может быть достаточно одного слова, аллюзивного напоминания. Метафизические смыслы оказываются проявленными в случаях однословной отсылки к художественному миру Гоголя. Слово становится не просто именем события, но именем мистического события. Повышается степень  энтропии как необъяснимости смысла, что вполне типично для лирических произведений. Особенность цельности и целостности стихотворного текста состоит в том, что любое слово относится ко всему и участвует в организации связи вещей, явлений, событий, которая до этого не была установлена. Но для обнаружения и понимания такой связи нужно «потянуть за ниточку» именно аллюзивное слово. 

По дороге из Ганы домой

На пять дней задержаться в Париже,

И к бессмертью к тебе по прямой

Станет сразу же впятеро ближе.

Записать в повидавший блокнот,

Как звучит непонятное слово,

Как фиалковый дождик идёт

И мерцают бульвары лилово.

А в России пророческий пыл,

Чёрный ветер и белые ночи.

Там среди безымянных могил

Путь к бессмертью длинней и короче.

А в России метели и сон

И задача на век, а не на день.

Был ли мальчик? – вопрос не решён,

Нос потерянный так и не найден.

(А. Межиров, По дороге из Ганы домой…) 
Смыслообразующий потенциал гоголевского образа (нос) соответствует литературоведческой «носологии», включающей признаки пошлости, комизма, странности и т.д. [3], и стихотворение сохраняет необходимую амбивалентность восприятия. Ореол некоторого безумия, неопределённости,  непонятности и даже безнадёжности сформировался в вышеприведённом стихотворении А. Межирова именно за счёт двух отсылок – к cакраментальному вопросу из горьковского произведения «Жизнь Клима Самгина»  и к гоголевскому «Носу».

Лирический герой уповает на Гоголя как обличителя действительности, её пороков безотносительно к конкретному историческому времени. При этом поэт, мистифицируя Гоголя, используя характерные признаки его же  художественного мира: 
Спят депутаты, и спят депутатки.

Лунное золото капает с крыш.

Чу! Над столицею в чёрной крылатке

Гоголь взошёл, как летучая мышь.

Нос крючковатый. Глаза как у Вия.

Веко слезою висит на краю.

Молит он, чтоб осадила Россия

Осатанелую тройку свою.

Не усидел в своём сумрачном сквере,

В небе парит не таясь никого.

Перекрестите все окна и двери,

Шепчут разбитые губы его.

— Плохо, видать, вы друг друга любили,

Мало просили прости и спаси!

Бричка разбита и лошади в мыле,

Срезало напрочь чеку на оси.

Всё забери, только душу не трогай,

Всё прокляни, но конца не желай.

Гоголь проснулся. Да здравствует Гоголь!

Не улетай из Москвы, Николай.

(В. Костров, Спят депутаты и спят депутатки…).
Показательно прямое обращение поэта к Гоголю. В этом случае фатическая функция обращения приобретает дополнительные качества – она создаёт иллюзию непосредственного (интерактивного) общения.

Гоголь как судья, как единомышленник поэта, со-наблюдатель поддерживает беспокойное состояние лирического героя. Пространственной точкой наблюдения нередко оказывается  памятник Гоголю в Москве: 
Ты только этот миг не пропусти, не трогай –

Раз ясно в высоте, проглянет и внизу,

Как только во дворе согбенный вещий Гоголь

Уронит на траву чугунную слезу. 

(В. Костров, Искусственный рубин, гашёный кальций…).
Восприятие Гоголя как живого, производящего «живые», порой очень конкретизированные действия – ещё одно свидетельство сознательного включения личности писателя в длящееся время:
Гоголь из Рима нам пишет письмо,

Как виноватый.

Бритвой почтовое смотрит клеймо

Продолговатой. 

(А. Кушнер, Снег подлетает к ночному окну…).
Художественные образы Гоголя, являющиеся носителями семантики мнимости, способствуют формированию такой же семантики в стихотворном тексте. Личность Чичикова, его жизненные идеалы и поведение привлекают особое внимание. Этот персонаж имеет огромный потенциал клонирования и остаётся востребованным во все времена:
Чудным звоном наполнило уши,

Прозвенело и смолкло опять…

Это Чичиков мёртвые души

Снова едет на Русь покупать.

С неба съехала бойкая тройка –

Вороные, как чёрт, лягаши –

Посмотрел, а кругом перестройка

На живую из мёртвой души.

Подтянул ремешки гужевые,

Поумерил у меринов пыл

И готовые души живые

За красивые речи купил.

Прохрипела крылатая тройка

И пропала за Лысой горой…

«Перестройка моя, 

Перестройка», —
Напевал про себя наш герой. 

(Л. Сафронов, Чичиков).
Как видим, гротескно-фантастический тип гоголевских сюжетов и образов востребован в современной поэзии. Значения слов, их стилистические признаки поэт пытается согласовать с особенностями поэтики Гоголя – в этом можно усмотреть действие закона инкарнации в текстовой реализации интерактивных связей, то есть сознательном или стихийном воплощении свойств поэтики другого в «материальном теле» стихотворения. «Слияние в одном текстовом пространстве двух потоков – действительного и сверхъестественно-иррационального – характерная черта постмодернистской прозы. И в этом ощутима её связь с гоголевской традицией» [4, с. 241]. В поэзии природа слияния временных потоков иная, и реальность  в лирическом сюжете не имеет критериев деления на истинную и выдуманную поэтом. Строгие логические связи в лирическом сюжете не предусматриваются.

Состояние миропорядка, зафиксированное в гоголевской прозе, приобретает, таким образом, не только гносеологический, но и онтологический смысл. Возможно, этим объясняется относительно «простое» устройство стихотворений, лирический сюжет которых сопряжён с известными гоголевскими сюжетами. Но это та простота, которая возникает в условиях интерактивных связей. Эти связи, с одной стороны, позволяют использовать самый краткий путь выражения отношения к тем или иным фактам и событиям, с другой, путь (или Путь) может быть сколь угодно удлинён за счёт  признаков и деталей жизни более позднего времени. Лирический сюжет и сюжет гоголевского произведения не параллельны, они представлены в стихотворении как одно событие. Идеальные значения уравниваются с эмпирическими наблюдениями. То и другое оказываются внутри одного пространства мысли и целостного вербального пространства текста. Нахождение в общем пространстве – условие для осуществления интерактивных связей. Создаётся такой вид интерактивности, который переводит событие в со-бытие. Гоголь оказывается в той же точке бытия, что и поэт, основывающий лирический сюжет на событиях своего времени. 

Взаимодействие между художественным опытом Гоголя и поэзией  следующего века не столько событийное, сколько психологическое. В поэзии в устойчивых формах утвердились сюжеты гоголевских произведений в варианте продлённых событий или в варианте имени события. Сосуществование настоящего с прошлым, их взаимозависимость – универсалия поэтического мышления, определяющая закономерности текстопорождения и особенности самого стихотворного текста. Физические характеристики, связанные с сюжетами из художественной прозы Гоголя, представленные как «осколки» реальности его произведений, превращаются в смысловые единицы стихотворного текста через особые композиционные приёмы, позволяющие продуцировать значения, актуальные для ценностного мира уже другой эпохи. Гоголевские произведения продолжают быть источниками соположения того, что было, с тем, что есть и что будет. Художественное сознание Гоголя являют многое из того, что было понято один раз и навсегда и вошло в мыслительное поле носителей национальной культуры. Множество идей, смыслов, образов, располагающихся в художественном мире Гоголя, рождает множество состояний лирического героя. При этом в полной мере действует принцип аддитивности (прибавления, сложения), на основе которого формируется новые мысли, образы и новое (или обновлённое) знание. 

Эволюция поэтического мышления и поэтического языка осуществляется по многим причинам, в том числе по причине нескончаемой цепи превращений одного в другое, дискретного в континуальное, физического в метафизическое, гносеологического в онтологическое. «Развитие есть не то, что мы понимаем, а то, посредством чего мы понимаем (или: только развитием мы можем выявить то, что есть) [5, с. 138].

Лирический индикатив, в условиях которого совмещаются, органически, неразрывно скрепляются, врастая друг в друга, языковые проявители сознания разных авторов, можно квалифицировать как лингвосинергетический феномен. Интерактивные связи с Гоголем, его художественным миром в полной мере проявляют такие признаки лингвосинергетики, как самоорганизацию, динамичность, открытость, варьирование, адаптацию [1]. Стихотворный текст – синергетическая универсалия, «квант» информации, свидетельство взаимодействия лирического героя со всем банком художественной  информации и выбирающего из него то, что актуально  для выражения перцепции, проявляющей момент единения. Гештальт-синергетический подход позволяет обозначить стихотворный текст как сгусток энергии, вобравшей комплекс свойств в их совместности и непредсказуемой совместимости. И именно такого рода совместность оказывается базовой для человеческого опыта, явленного в национальной художественной картине мира. 

Мысль философа о том, что «знание есть способ производства других знаний [5, с.140], подтверждает значимость интерактивных связей в процессах текстопорождения. Гоголевский мир оказывается источником содержания лирических  стихотворений многих поэтов 20 века, когорту которых можно назвать «друзьями по памяти». Это цитируемые нами поэты — А. Кушнер, И. Шкляревский, В. Костров, А. Межиров, интерактивные связи которых с Гоголем – один из идиостилевых показателей.

В нарративном поле художественных прозаических  текстов, принадлежащих 20 веку, Гоголь  также занимает достаточно значимое место. Это особая тема, мы лишь обозначим  факт когнитивного влияния творчества Гоголя, зафиксированный в прозе. О достоинствах текста, его смысле и прочих характеристиках читатель судит по форме выражения мысли. И если языковая форма выражения чувств и мыслей соприкасается с художественным миром Гоголя, есть все основания говорить о его включённости в картину мира человека другого времени. «Всякая новая эпоха в развитии культуры определённым образом выстраивает свои отношения с прошлым и формирует свой пантеон классики» [4, с.179]. И далее: «Современный писатель живёт в своих текстах, классик же превращается в мифологическую фигуру, уходит в анекдот, фольклор, укореняясь в глубинных и самых широких пластах культуры, и вместе с тем становится объектом элитарной рефлексии. Видимо, поэтому классиком можно назвать того писателя, который превратился в культурного героя – фигуру национальной мифологии. Он воспринимается уже вне прямой связи со своими текстами, точнее эта связь отлита в определённую устойчивую форму» [4, с. 180-181]. Отлитость в устойчивую форму — когнитивно значимый фактор, поскольку форма в этом случае атрибутируется как часть сознания (в том числе – языкового) следующих поколений. В прозаических художественных текстах факт вхождения гоголевского мировидения, выраженного в слове, отчётливо проявляется в особом метатекстовом сопровождении «как метко говаривал Гоголь», и это говорит о том, что слова и мысли Гоголя сохранены не только как факт художественной культуры, но и  как факт культуры общения. Вот пример диалога, в котором языковое сознание персонажей проявлено через когницию, сформированную на основе смыслов, культивируемых Гоголем: « … Кстати, пользуюсь случаем выразить вам своё восхищение.  – По какому поводу? – Изумлён тонкостью обращения, достигнутой во вверенной вам части. – В каком смысле? – щекотливо спросил Гиндин. – В гоголевском. Помните: «У нас на Руси если не угнались ещё кой в чём другом за иностранцами (прошу прощения, не я, не я, Гоголь!), то далеко перегнали их в умении обращаться… У нас есть такие мудрецы, которые с помещиком, имеющим двести душ, будут говорить совсем иначе, как с тем, у кого их триста…» (И. Грекова, На испытаниях). Здесь уместно обратиться к понятию «сагиттальная сила» в трактовке А.А. Брудного. Термин происходит от латинского sagitta – «стрела» и отражает особое свойство текста, его элементов располагаться по стреле времени,  находить себе «мишени» в реальности любого времени  [2, с.183]. Точкой смыслового и содержательного соприкосновения с художественным миром Гоголя может быть сам стиль прозаического повествования, его ритм и выбор характеризующих портретных черт: «Несколько лет назад в Москве появился человек то ли из Кемерова, то ли из Калининграда, небольшого роста, в очках, с лицом немного растерянным и в то же время сосредоточенным. Такое лицо (а человек этот был не то чтобы уж очень молод, но ещё и не стар) по нынешним временам могло бы быть у доктора филологических наук, у высококвалифицированного киллера, и у программиста, и у политтехнолога. Трудно было предположить одно: что это лицо главного актёра современности. Главного актёра современности звали Евгений Гришковец (Б. Минаев, Город, метро, двор // ж. «Огонёк, № 14, 2002 г.). Сравним с началом «Мёртвых душ»: «В бричке сидел господин, не красавец, но и не дурной наружности, ни слишком толст, ни слишком тонок; нельзя сказать, чтобы стар, однако ж и не так, чтобы слишком молод». 

Итак, слова и мысли Гоголя сберегаются. Хранителями выступают писатели и поэты. Место хранения надёжное – художественные произведения и, значит, в соприкосновение с Гоголем, с его художественным миром могут прийти лишь те, кто вовлечён в чтение и способен быть внимательным читателем. Гоголь дал кредит на век вперёд. Растянется ли это кредит ещё на один век далеко не простой вопрос. Обращение к гоголевским образам может обеспечить быстрое понимание заложенного в прозаическом произведении или стихотворении смысла при условии хорошего знания произведений писателя и, более того, работ филологов-гоголеведов. Выведение из образовательного процесса тем, связанных с такого рода знанием, редукция литературного знания на фоне потери интереса к книге, утрата навыков аналитического чтения художественной литературы вообще – всё это не просто безответственные локальные действия, а глобальное по своим последствиям уничтожение звеньев культурологической цепочки. Идёт неудержимая потеря знаковых структур знания, упрощенное восприятие словесно-образной формы стихотворного текста. Как знать, не является ли это одной из причин упрощения и душевной жизни молодого поколения. Вот как об этом говорит поэт:
Быть классиком  — в классе со шкафа смотреть

На школьников; им и запомнится Гоголь

Не странник, не праведник, даже не щёголь,

Не Гоголь, а Гоголя верхняя треть.

Как нос Ковалёва. Последний урок:

Не надо выдумывать, жизнь фантастична!

О юноши, пыль на лице, как чулок!

Быть классиком страшно, почти неприлично.

Не слышат: им хочется под потолок.

(А. Кушнер, Быть классиком – значит стоять на шкафу…).
Филологическое знание – это прежде всего приобщение к животворящему литературному процессу. Если количество прошлого в филологии убывает в таком объёме, как на Украине сейчас, то это коррелирует и с количеством (точнее, уже с качеством) настоящего и будущего. Знать произведения Гоголя – это не просто знать нечто, но знать особенности культуры народа, его ментальности, то есть всего того, что является условием понимания всякого жизненного опыта, в том числе универсального, приложимого и к новым реалиям жизни.

Художественная ментальность непрерывна, в ней происходят активные внутренние преобразования, и вероятность преобразований, связывающих поэтическую мысль с Гоголем, остаётся высокой. То, что случилось в гоголевских сюжетах, случилось раз и навсегда. Гоголь, таким образом, часть состояния сознания литературоцентричного человека, в каком времени он бы ни жил. Остаётся только привить новым поколениям столь важную для сохранения культуры литературоцентричность.
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И. Н. Казаков
СКАЗОВОЕ ПОВЕСТВОВАНИЕ 
КАК СПОСОБ ПЕРЕДАЧИ ПИСЬМЕННОЙ РЕЧИ 
(на материале «Записок сумасшедшего» Н. Гоголя 
и «Записей Ковякина» Л. Леонова)

В научной литературе о сказе доминирует устойчивое мнение о том, что сказовая повествовательная форма способна передавать лишь устную речь. В этом отношении показательно уже первое определение сказа, предложенное Б.М. Эйхенбаумом: «Под сказом я разумею такую форму повествовательной прозы, которая в своей лексике, синтаксисе и подборе интонаций обнаруживает установку на устную речь рассказчика» [11, с. 413]. В работах академика В.В. Виноградова уже в 20-е годы представления Б.М. Эйхенбаума о природе сказа подвергаются существенной коррекции. В.В. Виноградов замечает, что изучение произведения «с точки зрения своей «мимико-произносительной силы» и звукового воздействия» приводит к изучению не структуры сказа в собственном смысле, а только его «фонетики». Более того, ученый утверждает, что характерные для устной речи элементы вообще не являются необходимыми для создания сказа: «Сказ не только не обязан состоять исключительно из специфических элементов устной живой речи, но может почти вовсе не заключать их в себе (особенно если его словесная структура вся целиком укладывается в систему литературного языка)» [2, с. 49]. Эту существенную мысль Виноградов доводит до логического конца: «Для некоторых кругов характерна именно установка устной речи на письменную» [2, с.49]. В этой части рассуждений высказывания В.В. Виноградова диаметрально противоположны представлениям о сказе Б.М. Эйхенбаума. Однако эти мысли не были развиты академиком в дальнейшем, что позволяет современным исследователям называть сходными позиции Б.М. Эйхенбаума и В.В. Виноградова, поскольку последний считал, в конечном итоге, сказ особой формой устной монологической речи: «Сказ – это своеобразная литературно-художественная ориентация на устный монолог повествующего типа, это – художественная имитация монологической речи, которая, воплощая в себе повествовательную фабулу, как будто строится в порядке ее непосредственного говорения» [2, с. 49].
Несколько иной подход к сказу находим у М.М. Бахтина, считающего, что «элемент сказа, то есть установка на устную речь, обязательно присущ всякому рассказу» (автор здесь имеет ввиду всякое повествование от имени рассказчика). Исследователь рассматривает сказ с точки зрения субъекта речи: «В большинстве случаев сказ есть прежде всего установка на чужую речь, а уж отсюда, как следствие, – на устную речь» [1, с. 221]. 

В.В. Виноградов оценил концепцию М.М. Бахтина как исторически и теоретически неверную. Он писал: «Установка на «внелитературное актерство», на «чужое» слово вовсе не обязательна для сказа. Литературный сказ может явиться как результат переноса в литературу, в план образа автора общественно-бытовой позиции писателя» [2, с. 332].

Н.А. Кожевникова в статье «О типах повествования в советской прозе» объединяет признаки, выделенные Б.М. Эйхенбаумом и М.М. Бахтиным, и определяет сказ как явление, одновременно ориентированное и на «чужое» слово, и на устную речь. При этом исследователь считает более последовательным толкование сказа Б.М. Эхенбаумом и В.В. Виноградовым, определяя главным типологическим признаком сказа «устность», поскольку именно она, по мнению автора, выделяет сказ как «особый вид повествования и указывает на самый существенный признак, отличающий его от других форм» [4, с. 99]. 

Авторы коллективной монографии «Поэтика сказа» обосновывают четырехкомпонентную систему сказовой структуры (автор – герой – слушатель – читатель) и гиперболизируют роль «слушателя», что позволяет им делать слишком категоричные выводы: «Аудитория в сказе далеко не всегда сочувствующая. Герою-рассказчику порой нужно затратить немалые усилия для того, чтобы возникла необходимая ему атмосфера взаимопонимания и сочувствия. Отсутствие этой атмосферы означает, что носитель сказовой речи должен прекратить изложение. Если же повествование продолжается – значит, перед нами не сказ» [7, с. 200]. Выход в свет «Поэтики сказа» закрепил мнение о том, что сказ может служить способом передачи лишь устной речи.

Однако устная речь, письменно оформленная в художественном произведении, перестает быть просто устной речью, она живет по законам композиции (в широком смысле) литературного произведения. Художественное произведение, в том числе и сказ, не следует сводить просто к рабочим записям диалектолога или фольклориста. Так, В.Д. Левин справедливо отмечает: «Устная» речь в сказе регулируется письменной формой ее реализации. Ведь само членение сказа на предложения уже представляет собой письменно-книжную трансформацию устного говорения» [5, с. 38].

В.В. Виноградов подчеркивал, что сказ может не включать в себя элементы устной речи и даже ориентироваться на письменно-книжную традицию. Однако эти слова, сказанные в пылу полемики с Б.М. Эйхенбаумом, считавшим устность чуть ли не достаточным условием возникновения сказа, не нашли своего отголоска в виноградовском определении сказа и не переросли в концепцию. Очевидно именно эти недосказанные мысли В.В. Виноградова привели исследователя Н.И. Рыбакова к качественно новому выводу: сказ «конструируется по законам письменной словесности (сюжетно-композиционная сложенность, психологическая разработанность характеров и т.д.)» [9, с. 252-253]. Профессор З.К. Тарланов также считает, что «исследование сказа нельзя сводить к выявлению в нем разговорного элемента», поскольку сказ – «это самостоятельная форма повествования, со своей структурой и правилами построения» [10, с. 70]. Именно такой подход к сказу представляется нам правильным, поскольку он, во-первых, позволяет более последовательно рассматривать сказ именно как литературно-художественное явление (что, по существу, делалось и прежде, но с частыми оговорками и оглядками на законы устной речи), и, во-вторых, расширяет потенции сказовой формы повествования. Сказ может служить способом передачи не только устной, но и письменной речи, что уже давно подтверждено литературной практикой. 

В этом отношении показательны повести Н. Гоголя «Записки сумасшедшего» (1835) и Л. Леонова «Записи некотоpых эпизодов, сделанные в гоpоде Гогулеве Андpеем Петpовичем Ковякиным» (1924).

«Записки сумасшедшего» представляют собой дневниковые записи постепенно сходящего с ума чиновника Аксентия Поприщина. Несмотря на заведомо «письменный» характер заявленного жанра (дневник, записки), нарратив повести имеет во многом сказовую природу.

На протяжении всего произведения сохраняется свойственная сказовому повествованию субъектно-пространственная дистанция между нарратором и автором, который остается полностью имплицитным. Голоса автоpа и повествователя не сливаются, фоpмально-субъектная оpганизация текста полностью соответствует содеpжательно-субъектной. Pечевая зона нарратора охватывает все основное поле текста, в том числе и голоса дpугих персонажей – Софии, начальника отделения, собачонки Меджи. Тpадиционное книжное повествование стpемится к наиболее адекватной пеpедаче pечи геpоя, а для сказового нарратива хаpактеpна пpиглушенность индивидуальных голосов пеpсонажей; их pечь пpактически полностью ассимилиpуется с pечью повествователя, что и происходит в «Записках сумасшедшего». Даже письма собачонки Меджи являются, по сути, порождением воспаленного воображения Поприщина и написаны в его повествовательной манере.

Повествование «Записок сумасшедшего» последовательно сохpаняет хаpактеpологические особенности pечи нарратора. Стиль языка повествователя становится одним из средств формирования его образа. Несмотря на то, что Поприщин мыслит себя культурным и очень грамотным человеком («Правильно может писать только дворянин [3, с.159]), он подобен так называемым «низовым» рассказчикам классических сказовых структур. И дело здесь не только в том, что Поприщин не блещет эрудицией (например, он принимает стихотворение Н. Николаева «Душеньки часок не видя…» за произведение А. Пушкина), и не только в том, что он беден. Сама речь Поприщина очень часто выходит за пределы литературной нормы: она изобилует экспрессивными выражениями («эх, канальство!», «да черт его побери!», «черт возьми», «Черт знает что такое!», «Тьфу, к черту!.. Экая дрянь!..» и т.п. [3, с. 160, 161, 163, 165, 167]), нередко становится излишне эмоциональной и сентиментальной («Ай! ай! ай! Какой голос! Канарейка, право, канарейка!» [3, с. 160]). Фразы Поприщина то чрезмерно лапидарны («Был в театре. Играли дурака Филатку. Очень смеялся» [3, с. 162]), то избыточно пространны («Был еще какой-то водевиль с забавными стишками на стряпчих, особенно на одного коллежского регистратора, весьма вольно написанные, так что я дивился, как пропустила цензура, а о купцах прямо говорят, что они обманывают народ и сынки их дебоширничают и лезут в дворяне» [3, с. 162]), то неожиданно лиричны («Вон небо клубится передо мною; звездочка сверкает вдали; лес несется с темными деревьями и месяцем; сизый туман стелется под ногами; струна звенит в тумане [3, с. 176]).

Повествование, которое ведет Поприщин, нередко уходит в сторону от основной событийной линии и в нем появляются характерные для сказа и устной речи отступления. Речевая манера Поприщина вообще изобилует приметами «изустности». Так, повествование нередко оказывается ориентировано на гипотетического слушателя, появление которого не предполагается самим жанром дневника. Поприщин обращается то к незримым недругам («Нет, приятели, теперь не заманите меня; я не стану переписывать гадких бумаг ваших!» [3, с. 170]), то к самому себе («Погоди, приятель! будем и мы полковником» [3, с.170]). Значение обращений героя к самому себе оказывается очень существенным и выходит далеко за формально-синтаксические пределы. Это не просто риторические обращения, вопросы и восклицания, это напряженный диалог с самим собой. В недрах сознания титулярного советника, обыкновенного переписчика бумаг и приспособления для заточки перьев постепенно вызревает король Фердинанд VIII. Неудовлетворенные амбиции титулярного советника Поприщина сублимируются, в конечном счете, в самоидентификацию с испанским монархом. Маркером завершения этой трансформации становится датировка очередной дневниковой записи «Год 2000 апреля 43 числа» [3, с. 170]. Переворот в сознании Поприщина, его «превращение» в испанского короля несколько меняет повествовательную манеру нарратора. В ней появляется больше снисходительности по отношению к окружающим и терпимости к «несуразностям» действительности, которые герой склонен списывать на «народные обычаи и этикеты двора» [3, с. 174]. Трансформация сознания повествователя усиливает амбивалентность повествования, обостряет свойственную сказу разнонаправленность отношений автора и нарратора. В этом отношении показателен финал произведения: прорыв прежнего, здорового титулярного советника сквозь больное сознание «испанского короля» («Матушка, спаси твоего бедного сына! урони слезинку на его бедную головушку! посмотри, как мучат они его!...» [3, с. 176]) внезапно обрывается торжеством поврежденного сознания («А знаете ли, что у алжирского дея под самым носом шишка? !...» [3, с. 176]).

Субъектная оpганизация повести Л. Леонова «Записи некотоpых эпизодов, сделанные в гоpоде Гогулеве Андpеем Петpовичем Ковякиным» еще в большей степени приближена к классическим сказовым моделям. Текст произведения откpывается пpедисловием, котоpое пpедставляет автоpа-издателя и повествователя, что должно подтвеpдить действительное существование последнего. Далее следует усыпанное деталями и подpобностями письмо А.П. Ковякина к издателю, пpизванное, как и пpедисловие, засвидетельствовать достовеpность и подлинность личности повествователя и его записей: «С бpатцем моим (его Сеpгей Петpович зовут, по служебным делам едет) посылаю вам свои записи. Я их наново написал и выбpал некотоpые, котоpые стоящие или опpовеpгают. А остальные будут на сохpаненье у М.Бибина» [6, с. 10]. Таким обpазом автоp уже на пеpвых стpаницах, как это свойственно классическому сказу, намеpенно обособляется от повествования, пpедоставляя слово своему геpою.

Кажущаяся достовеpность повести оказалась до такой степени высокой, что совpеменники Леонова пpиняли этот художественный пpием всерьез и объявили «Записи Ковякина» «явной обpаботкой сыpого матеpиала». «В пpежние вpемена, – отмечал кpитик, – пpовинция знала таких сумасбpодных писак, котоpые вели несуpазные хpоники событий, жестоко выpазительные в самой своей мелочности и литеpатуpной безгpамотности» [8, с.19]. Подобную pеакцию кpитики вызвал в свое вpемя и лесковский «Левша»: pоль автоpа в создании пpоизведения была сведена ею к обpаботке фольклоpного матеpиала. Такие отзывы связаны пpежде всего со спецификой субъектной оpганизации этих пpоизведений. Повествование здесь ведется от лица pассказчика, последовательно сохpаняющего pезкую хаpактеpологичность своей pечи. Слово автоpа пpи этом не находит в пpоизведении «матеpиального» выpажения, от начала до конца сохраняя свою имплицитность. Субъектная оpганизация «Записей Ковякина» подобна стpуктуpе классического лесковского сказа. Однако в данном случае повествование облачено в фоpму, не хаpактеpную для сказа этого типа.

В чистом сказе Н. Лескова непpеменно пpисутствовала ситуация pечи, складывалась иллюзия «непосpедственного говоpения». «Записи Ковякина» же оpиентиpованы не на «живой» pассказ, а хpоникально-летописное повествование. Эта особенность пpоизведения позволяет pяду исследователей отpицать близость «Записей Ковякина» к классическому сказу. Например, Е.Г. Мущенко, анализиpуя сказ 20-х годов, соотносит «Записи» не с чистым сказом, а с «Петушихинским пpоломом» на том основании, что «стpуктуpного слушателя как типа (элемента стpуктуpы) ни в той ни в дpугой повести Леонова нет» [7, с.221]. Как видим, сближение оpнаментального «Петушихинского пpолома» и лишенных оpнаментального поля «Записей Ковякина» основано на отсутствии в этих пpоизведениях «изустности» и связанной с ней оpиентиpовки на сочувственно настpоенную аудитоpию. Автоpы «Поэтики сказа» считают «изустность» и ее существенную особенность – аппеpцепцию людей своего кpуга – необходимыми компонентами сказового повествования. Однако, на наш взгляд, сказ (даже классического обpазца) способен служить способом пеpедачи не только устной, но и письменной pечи, если в ней сохpанены главные типологические сказовые пpизнаки.

Если pассматpивать «Записи Ковякина» именно под таким углом зpения, то оказывается, что они гоpаздо ближе к классическому сказу, нежели к оpнаментальному «Петушихинскому пpолому», где доминиpует автоpская модальность, а обpаз повествователя не обладает отчетливой индивидуальностью. В «Записях Ковякина», напpотив, пpямое слово и откpытая позиция автоpа, не пpедставлены в зоне pечевой деятельности pассказчика. Обpаз же Андpея Петpовича, как и в классических сказовых образцах, фоpмиpуется на основе объективной оценки читателем повествования Ковякина. Пpи этом существенной коppекции подвеpгается самооценка сказителя и его смысловая позиция, поскольку они оказываются диалогически пpотивопоставленными объективной, собственно автоpской интеpпpетации, котоpая, хотя и не находит непосpедственного выpажения в самом тексте, четко пpоявляется на его «полях».

Хотя Андpей Петpович и мыслит себя философом, поэтом, и вообще очень обpазованным и «выдающимся» человеком, с объективной точки зpения он остается рядовым обывателем пpовинциального Гогулева. Pечь Ковякина усыпана стаpославянизмами, газетными и книжными штампами; он стаpательно избегает гpубых выpажений, сплошь и pядом употpебляя эвфемизмы. Однако обилие пpостоpечных и pазговоpных лексических фоpм, многочисленные синтаксические и стилистические огpехи выводят pечь Андpея Петpовича за пpеделы ноpм литеpатуpного языка, и она приобретает характерную для сказового повествования неконвенциональность.

Мысль pассказчика стpемится к шиpоким обобщениям, котоpые могут пpинимать вид как коpотких, но пpетендующих на глубину и емкость замечаний («В этом наша дpама, люди не могут удеpжаться от чувств», «Столь обшиpно влечение искусства на пpостые души»), так и хаpактеp pазвеpнутых философских суждений («О вpемя! Воистину оно подобно маляpу. Нынче кpасит стену (пpедположим) баканом, завтpа же тpауpным тоном. И скоpей выгоpает под солнцем бакан нашей pадости, нежели тpауpный колеp гоpя!» [6, c. 289, 299, 295]). Тягой к философичности пpонизаны и многие стихотвоpения Ковякина. Однако художественная фоpма, в котоpой воплощены его лиpические пpоизведения («Паук нам ткет забвенья сети, / А мы стоим, сплошные дети, / И гоpько-гоpько гибнуть нам!..» [6, c. 295]), pезко пpиземляет и выставляет в иpоническом свете философские потуги автоpа. Глубокомысленные изpечения pассказчика офоpмлены таким обpазом, что содеpжание высказывания вступает в явное пpотивоpечие с его объективным смыслом: «Все мне были очень благодаpны, что я вскpыл наpыв нашей отсталости от дpугих стpан, напpимеp от Англии (у них давно уж литеp, а у нас все фунт. В этом и заключается суть)», «Клеветали также, что он (Спиpидон Игнатьич. – И.К.) не обладает умом. А зачем, скажите, начальнику Гогулевской пожаpной дpужины ум? Только отягощение голове и вpед геpойству: умный человек в огонь не полезет... А от этого вся Pоссия в одночасье может сгоpеть» [6, c. 304, 312]. 

Явное несовпадение субъективной точки зpения pассказчика и «внетекстовой» объективной точки зpения, хаpактеpное для поэтики классического сказа, создает не только комический эффект. Этот пpием дает возможность ощутить автоpскую позицию и формирует образ самого pассказчика.

Как видим, «Записки сумасшедшего» и «Записи Ковякина» заявлены как письменный жанp, однако их субъектная оpганизация, стилистика, отношения между автоpом и pассказчиком, пpинципы создания обpаза соотносятся пpежде всего с классическим сказом, а не с традиционным книжно-литературным повествованием.

Опыт Н. Гоголя и Л. Леонова не был единичен в литературе: повествование в отдельных новеллах «Конармии» И. Бабеля, целом ряде рассказов В. Шукшина, представленное читателю как письменные жанры (письмо, заявление и т.п.), носит сказовый характер.
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Н. Ф. Баландина
ГОГОЛЬ НА УРОКАХ РУССКОГО ЯЗЫКА

(концепция пособия «Гоголь на уроках русского языка: украинская тематика»)

Изучение языка на основе  текста зарекомендовало себя в ряде украинских учебников. При обучении русскому языку эта методика обучения особенно актуальна: во-первых, предлагая художественные произведения в качестве дидактического материала можно наблюдать за языковыми единицами «в действии»  и таким образом реализовать коммуникативно-практические, культурологические и социальные цели, а во-вторых, – с позиций языка углублять знакомство с литературным наследием известных мастеров слова, в частности по курсу зарубежной литературы.  В современных учебниках по русскому языку из класса в класс используются отрывки из лучших произведений украинских и зарубежных писателей, среди которых, естественно, предпочтение дано сеятелям русского слова – классикам. Есть там и тексты Гоголя. Но жанр учебника, как бы ни был хорош писатель, не может предлагать исключительно его тексты – в учебном пособии это вполне возможно. Кроме того, к собранию произведений нужно подходить избирательно, учитывая цели и задачи запланированной учебно-методической работы, ее концепцию. 

Создавая концепцию пособия, специально подготовленного к 200-летнему юбилею великого писателя, мы, естественно, не могли не обратить внимания на многоплановость его наследия, которое таит в себе неисчерпаемые дидактические возможности. Среди этих возможностей мы избрали украинскую тематику, истоки которой – в украинской натуре Николая Васильевича Гоголя. Украина –  родина писателя. В Украине, в милой его сердцу Васильевке, был его дом – единственный настоящий дом всей его жизни. В этот дом он время от времени возвращался из Петербурга, Москвы, из заграницы. В этот дом он возвращался также в своих мыслях, письмах и книгах. Как бы мы хорошо ни знали биографию писателя, украинская природа Н.В.Гоголя становится ближе, ярче и понятнее после прочтения ранних его повестей. Яркие фрагменты украинской стихии – людей, их жилищ, быта, еды, одежды, танцев, музыки, верований и пр. – как нельзя лучше могут служить не только объектом познания сущности писателя, но и его Украйны. «…мое сердце всегда останется привязанным к священным местам родины» писал он матери. Из этого следует, что мы смотрим на художественный текст Гоголя не только как на вербальное отражение украинской жизни, но и как на явление национальной культуры, вошедшей в фоновые знания, к сожалению, уже во многом непонятные русским и частично позабытые современными украинцами. 

Украинская тематика явилась связующим звеном подбора текстов. Речь идет о ранних повестях писателя, отдельных его статьях и письмах, а также воспоминаниях современников. Мы убеждены в том, что указанные источники позволят не только углубить языковую компетенцию учащихся, будут источником этнокультурной информации, в том числе и базирующейся на моральных и этических ценностях, но и поспособствуют формированию более широких и глубоких знаний, воздействующих на умы и сердца учащихся именно в соответствии с замыслом писателя. 

Частными задачами пособия являются: 

а) знакомство с отдельными текстами писателя, представляющими украинскую стихию – историю, выдающие личности и простые люди, их верования, обычаи, быт и т.п.; 

б) систематизация представленной в произведениях Гоголя этнокультурной тематики;

б) формирование фоновых знаний, дающих ключ к пониманию текстов;

в)  развитие навыков этнокультурного анализа.

Авторы стремились, чтобы тексты имели не столько языковую ценность, сколько познавательную, знакомили с культурными ценностями. Такой подход к источникам культурной информации зачастую во многом эффективнее, чем сухое изложение материала, например, в курсах краеведения или народоведения. Систематизация текстовой информации сделана на основе ключевых констант украинской культуры: казачество, крестьяне, мелкопоместные помещики, быт, еда, обычаи, верования, природа и т.п., а также общей информации о Гоголе. Собственно, этой информацией («Украинская натура Гоголя») и начинается книга. Речь идет не о классической биографической справке, а о восприятии писателя современниками как человека и писателя.  Основное же содержание составляют темы: «Казачество», «Украинские мужчины», «Украинские женщины», «Национальная одежда», «Жильё и другие постройки”, „Какой украинец не любит вкусной еды”, „Мировоззрение и верования”, „Народные забавы: игры, танцы, песни», «Красоты природы». 

Примечательной особенностью пособия являются лексические, исторические и культурологические комментарии; есть в нем и репродукции картин известных художников, фотографии, рисунки. С целью систематизации использованных Н.В.Гоголем украиноведческих понятий и реалий  был составлен словарик. Естественно, к текстам подобраны задания – репродуктивные и творческие. 

При работе с языком нельзя не обратить внимание на то, что язык произведений Н.В.Гоголя, особенно ранних, своеобразен: это язык, по словам А.С.Пушкина, «без жеманства, без чопорности», особую прелесть и поэтичность которому придают украинизмы, искусно вплетённые в  русскую речь. На примере текстов, написанных этим языком, можно наглядно показать образцы естественного  и неконфликтного взаимодействия двух языковых культур – русской и украинской. 

Реализация языковых учебных целей включает:

- семантизацию лексики и фразеологизмов; 

- сопоставление русской и украинской лексики (словоформ и выражений);

- смысловой и структурный анализ текста в целом и его частей в отдельности;

- восстановление информационного содержания, в том числе по ключевым словам и выражениям;

- интерпретацию текстового материала и составление собственного речевого произведения по данной тематике.     

Приведем примеры реализации некоторых из указанных выше учебных заданий на примере темы «Украинское казачество». Открывает тему отрывок из исторической статьи Гоголя «Взгляд на составление Малороссии» (1832 г.), задуманной писателем как введение для многотомной «Истории малороссийских казаков». В этом тексте, предложенном для изложения, говорится о географическом, преимущественно равнинном, положении Украины, не имеющей естественных границ из гор или морей, открытость которой делало эту землю «местом, где сшибались три враждующих нации». И в «этой земле страха» появился «народ отчаянный, которого вся жизнь была повита и взлелеяна войною». Народ этот, «разросшись и увеличившись», своим характером создал колорит всей Украине; известный этот народ «под именем козаков». 

Глубина и полнота восприятия этой статьи зависит от компетенции учащихся, знают ли они: во-первых, о планах Гоголя (и его друга М.А. Максимовича) жить в Киеве, поступить на кафедру всеобщей истории и собирать украинские поверья, предания и песни; во-вторых, кто были эти «три враждующих нации», в-третьих, как возникло слово казак (козак).  Ответы на эти вопросы можно получить в комментариях к тексту, некоторые из которых достаточно пространны. 

Комментарии можно использовать как дидактический материал в предтекстовой работе, которая включает: а) актуализацию и коррекцию имеющихся у учащихся знаний о писателе и его творчестве; б) формирование социокультурной компетенции о прежнем географическом положении Украины, событиях национальной истории, нравах и характере казаков; в) отдельные пояснения относительно словоупотребления, преимущественно отступлений от нормы – прежде всего, использование украинизмов. Как видим, комментирование только в последнем пункте касается языка, в предыдущих пунктах использованы знания из литературоведения, географии, истории и психологии, позволяющие углублять фоновые знания, выявлять внешние связи текста с контекстом, видеть события глазами их современников. 

Притекстовая работа заключается в толковании отдельных слов и лексем-реалий. Специалисты по методике обучения русскому языку советуют делать это до чтения, чтобы не вторгаться в индивидуальное восприятие текста [Рыжова, с. 230]. Такие слова обычно выделены в отрывке курсивом, чтобы одновременно был виден контекст употребления, а задания к ним даны в блоке «Тренируемся».

Послетекстовая работа (задания также находятся в блоке «Тренируемся») заключается в анализе содержания текста, образных средств, ключевых слов, выражений и предложений, национальной специфики, а также в вопросах, данных в рубрике «Отвечаем». Успешность послетекстовой работы зависит от двух предыдущих – предтекстовой и притекстовой. В целом же эта работа должна формировать «умного, вдумчивого, даровитого читателя, который за конкретным сюжетом видит общий… замысел, восходит от единичного к типичному»  [Верещагин, Костомаров].  

Следует отметить, что обозначенный выше комментарий важен для адекватного понимания последующих текстов темы: отрывков из повестей «Тарас Бульба»,  «Страшная месть» и «Пропавшая грамота». 

Из «Тараса Бульбы» взят отрывок, логически продолжающий предыдущий (статью Гоголя) и начинающийся словами: «Бульба был упрям страшно»; далее, как известно, писатель показывает истоки этого упрямства, отваги, острого чувства справедливости, сметливости в ремеслах, а также разгульной жизни. С учетом названия повести – «Тарас Бульба» – для предтекстовой роботы пособие предлагает пояснения относительно особенностей прозвищ и кличек казаков, а также осознание личности Тараса как «защитника православия». Украинское казачество, как известно, возникло в степном пограничье, в треугольнике христианской (западной и восточной) и исламской цивилизаций, и сочетало разнородные культурные традиции. Притекстовая  работа состоит в семантизации слов курень, гетьман, рейстровые козаки, охочекомонные козаки, комиссар, а также пояснение выделенных в тексте курсивом выражений полукочующий угол Европы и грозные соседи. Здесь же обращается внимание на украинизм по всему степу. Послетекстовая работа состоит в проверке смыслового содержания текста, особенностей его структуры. 

Как известно, зрительная наглядность помогает семантизации текста, вызывает эмпатию, углубляет фоновые знания. С этой целью используются репродукции картин И.Кибрика «Тарас Бульба» и И.Репина «Запорожцы пишут письмо турецкому султану». На уроке будет вполне уместным и прослушивание отрывка из оперы М. Лысенко «Тарас Бульба». Работу с этим материалом можно использовать в творческой работе школьников, например, предложить рассмотреть предложенные картины и порассуждать, какие черты характера казаков  изобразили художники? Симпатичны ли они учащимся? 

Данный ниже текст из «Страшной мести» предполагает, что ранее уже были рассмотрены такие ключевые понятия, как казаки, их происхождение, среда обитания, занятия, прозвища и пр. Отрывок предназначен для инсценировки, а система тренировочных упражнений готовит к тому, чтобы инсценировка была успешной. Для того чтобы видеть ход работы,  приведем весь текст вместе с комментариями, иллюстрациями и заданиями (репродуктивными и продуктивными). Они, ответственно, представлены в рубриках «Тренируемся» и «Практикуемся». 

- Нет, Катерина, чует душа близкую смерть. Что-то грустно становится на свете. Времена лихие приходят. Ох, помню, помню я годы; им, верно, не воротиться! Он был ещё жив, честь и слава нашего войска, старый Конашевич*! Как будто перед очами моими проходят теперь козацкие полки! Это было золотое время, Катерина! Старый гетьман сидел на вороном коне. Блестела в руке булава; вокруг сердюки*; по сторонам шевелилось красное море запорожцев. Стал говорить гетьман – и всё стало как вкопанное. Заплакал старичина, как зачал вспоминать нам прежние дела и сечи. Эх, если б ты знала, Катерина, как резались мы тогда с турками! На голове моей виден и доныне рубец. Четыре пули пролетело в четырёх местах сквозь меня. И ни одна из ран не зажила совсем. Сколько мы тогда набрали золота! Дорогие каменья шапками че'рпали козаки. Каких коней, Катерина, если б ты знала, каких коней мы тогда угнали! Ох, не воевать уже мне так! Кажется, и не стар, и телом бодр; а меч козацкий вываливается из рук, живу без дела, и сам не знаю, для чего живу. Порядку нет в Украйне: полковники и есаулы грызутся, как собаки, между собою. Нет старшей головы над всеми. Шляхетство наше всё переменило на польский обычай, переняло лукавство... продало душу, принявши унию. О время, время! минувшее время! куда подевались вы, лета мои?.. Ступай, малый, в подвал, принеси мне кухоль мёду! Выпью за прежнюю долю и за давние годы! 

- Чем будем принимать гостей, пан? С луговой стороны идут ляхи! – сказал, вошедши в хату, Стецько*. 

- Знаю, зачем идут они, – вымолвил Данило, подымаясь с места. – Седлайте, мои верные слуги, коней! надевайте сбрую! сабли наголо! не забудьте набрать и свинцового толокна. С честью нужно встретить гостей! 

Но ещё не успели козаки сесть на коней и зарядить мушкеты*, а уже ляхи, будто упавший осенью с дерева на землю лист, усеяли собою гору. 

- Э, да тут есть с кем переведаться! – сказал Данило, поглядывая на толстых панов, важно качавшихся впереди на коня'х в золотой сбруе. – Видно, еще раз доведётся нам погулять на славу! Натешься же, козацкая душа, в последний раз! Гуляйте, хлопцы, пришёл наш праздник! 

И пошла по горам потеха, и запировал пир: гуляют мечи, летают пули, ржут и топочут кони. От крику безумеет голова; от дыму слепнут очи. Всё перемешалось. Но козак чует, где друг, где недруг; прошумит ли пуля – валится лихой седок с коня; свистнет сабля – катится по земле голова, бормоча языком несвязные речи. 

Но виден в толпе красный верх козацкой шапки пана Данила; мечется в глаза золотой пояс на синем жупане; вихрем вьётся грива вороного коня. Как птица, мелькает он там и там; покрикивает и машет дамасской саблей и рубит с правого и левого плеча. Руби, козак! гуляй, козак! тешь молодецкое сердце; но не заглядывайся на золотые сбруи и жупаны! топчи под ноги золото и каменья! Коли, козак! Гуляй, козак! Но оглянись назад: нечестивые ляхи зажигают уже хаты и угоняют напуганный скот. И, как вихорь, поворотил пан Данило назад, и шапка с красным ве'рхом мелькает уже возле хат, и редеет вокруг его толпа. 

Не час, не другой бьются ляхи и козаки. Не много становится тех и других. Но не устает пан Данило: сбивает с седла длинным копьём своим, топчет лихим конём пеших. Уже очищается двор, уже начали разбегаться ляхи; уже обдирают козаки с убитых золотые жупаны и богатую сбрую; уже пан Данило сбирается в погоню, и взглянул, чтобы созвать своих... и весь закипел от ярости: ему показался Катеринин отец. Вот он стоит на горе и целит на него мушкет. Данило погнал коня прямо к нему... Козак, на гибель идешь... Мушкет гремит – и колдун пропал за горою. Только верный Стецько видел, как мелькнула красная одежда и чудная шапка. Зашатался козак и свалился на землю. Кинулся верный Стецько к своему пану, – лежит пан его, протянувшись на земле и закрывши ясные очи. Алая кровь закипела на груди. Но, видно, почуял верного слугу своего. Тихо приподнял веки, блеснул очами: "Прощай, Стецько! скажи Катерине, чтобы не покидала сына! Не покидайте и вы его, мои верные слуги!" – и затих. Вылетела козацкая душа из дворянского тела; посинели уста. Спит козак непробудно. 

(Н. Гоголь «Страшная месть»)

Комментарий 

*Конашéвич (? – в 1622 г.) – Пётр Конашевич Сагайдачный, первый из великих казацких гетманов и политиков, его род происходит из мелкой шляхты Пеплов-Конашевичей, что на Перемишлине. Образование получил в Острожский академии, военную карьеру нáчал на Запорожье. Ходил с  походами на татар, турков, в Волощину и Ливонию, прославился при взятии Кафы. Личная смелость и рыцарство, как и стратегический талант и политическое умение, позволили ему возглавить  казачество в 1616 — 17 гг., то есть в пору, когда польская власть начала  строить планы по укрощению казаков, угрожающих самой Польше.  
*Сердюки' – казаки наёмных пехотных полков на левобережной Украине в к. 17 ст. – нач. 18 ст., гвардия украинских гетманов. 

*Стецько' – (разг.) то же, что и Степан.
*Мушкéт – ручное огнестрельное оружие с фитильным замком. В России до начала 19 ст. мушкетами называли также кремниевые ружья.

Тренируемся 

12. Определите, какое из значений слова булава уместно для текста.

Булава – 1.  Старинное оружие в виде тяжёлой каменной или металлической головки на рукояти; длиной около 0,5–0,6 м. 

2. В Турции, Польше до 19 века – символ власти.

3. Символ власти украинских казацких гетманов, атаманов и полковников.

4. Предмет для упражнений в художественной гимнастике.

13. Продолжите тематическую группу слов со значением «командиры казацкого войска». 

Есаул, …

14. Поинтересуйтесь у соседа по парте, как он понимает выделенное в тексте выражение. 

15. Определите, какие из данных слов уместны при описании  смелости пана Данилы. Известны ли вам фразеологизмы, обозначающие смелого человека? А как называют человека несмелого?  

Храбрый, отважный, мужественный, дерзкий, безбоязненный, бесстрашный, неустрашимый, доблестный, героический.

16. Прочитайте ту часть текста, которую бы можно озаглавить «То было золотое время». Почему пан Данило называет время «золотым»?

17. Распределите роли, укажите особенности поведения действующих лиц и инсценируйте текст. 

По данному тексту возможна и творческая работа. Она включена в блок упражнений под рубрикой «Практикуемся». Вот некоторые их продуктивных упражнений.

18. Ребята, к символам власти украинских казацких гетманов, атаманов и полковников относится также пернач, а к войсковым знакам отличия в казачьих войсках – знамёна, бунчуки, трубы, литавры, барабаны, печать и др. Знаки отличия и символы власти называются клейнодами (от немецкого Kleinod – драгоценность). Расскажите подробнее, что вы знаете о казацких клейнодах. Кто лучше?

Для справок.

Пернач –   вид холодного оружия средневековой Европе, разновидность булавы. Имел форму серебряного или позолоченного древка, длиной близко полуметра, с литой шаровидной головкой, к которой крепились от четырёх до нескольких десятков металлических пластин, "перьев". От "перьев" происходит название "пернач".
Бунчук – длинное древко с металлическим шаром или острием, пучками конских волос и кистями в верхней части. Знак власти в Крыму, Польше и один из клейнодов украинского казачества. Наряду с булавой бунчук был важным атрибутом власти гетмана и кошевого атамана. Вручался он вместе с булавой и другими клейнодами. В бою бунчук находился на командном пункте рядом с хоругвью.

19. В тексте идёт речь о гетмане Конашевиче. Перечислите известные вам имена казацких гетманов и расскажите об одном их них. 
20. Поделитесь на две группы, одна из которой пусть приведет доказательства отсутствия  у казаков корыстолюбия, другая же будет отрицать это.  Используйте при этом также материал предыдущего текста. 

21. Поинтересуйтесь у одноклассников, кого казаки называли нечестивыми? Уместна ли была в те времена такая нетерпимость? А как обстоят дела с терпимостью к людям иных вероисповеданий теперь? Ответы уточните или дополните. 

Собранные в пособии тексты предназначены для формирования умений по слушанию, говорению (монологическому и диалогическому), чтению и письму. Рубрики с текстами весьма прозрачны: «Читаем», «Излагаем», «Инсценируем»,  «Пишем диктант», «Переводим».  Кроме того, есть и сопутствующие рубрики – «Советуем запомнить!», «Сравните!», «Знаете ли вы?», «Полминутки для шутки».

Особенностью пособия является дифференциация упражнений. Чтобы учителю (и учащемуся) было удобно отличать упражнения формального и творческого характера, они озаглавлены. Задания репродуктивного характера, предназначенные для формирования навыков речевой деятельности и с последующим их использованием в продуктивной связной речи, размещены в рубрике «Тренируйтесь». Преимущественно речь идет об обогащении словарного запаса, правильном произношении слов и предложений, выборе формы слова, восстановлении нарушенной целостности предложений или текста, переводе слов и выражений, пересказе текста, имитации образца и т.п. 

А. Белый в книге «Мастерство Гоголя» высказал важную мысль о том, что анализ сюжета предполагает, прежде всего, «минуя фикцию фабулы, ощупывать мелочи»; сюжета вне подробностей нет. С учетом сказанного предлагаем такую логику «ощупывания мелочей»: 

а) работа со словом (толкование значения слова по словообразовательной модели, по контексту, с помощью словаря; выяснение других его значений, подбор синонимов, антонимов, составление тематических групп слов, определение культурной обусловленности и т.д.). Эта система упражнений предусматривает также работу с формой слова – фонетической и грамматической. 

б) работа с устойчивыми сочетаниями слов. Схема работы может быть такой же, как и со словом. Особое внимание – национальной специфике фразеологизмов; 

в) работа со словосочетаниями, в том числе и стереотипными. Желательно, чтобы упражнения имели коммуникативную направленность: словосочетания вводятся в контексты, зачастую диалогические, их распространяют, трансформируют, образуют по заданному образцу собственные, вводят их в предложения и т.п.;

г) работа с предложением – это нахождение коммуникативно сильных предложений, поиск единиц с наиболее значимой информацией, восстановление предложений, трансформация и т. п.; 

д) работа с текстом касается как смыслового, так и структурного планов. В смысловом плане важно проверить понимание учащимися содержания, главной мысли, причинно-следственных отношений, умения подбирать заглавие, составить план, в формальном – объяснить принципы выделения абзацев, структурных частей текста, тип речи и т.п. Лингводидактический анализ подобранных текстов направлен на тематико-ситуативный план повествования, намерения, стратегии поведения персонажей, в том числе языковые; уделяется также внимание способам и средствам реализации авторского замысла. 

Таким образом, работа с текстом идет путем от слова к тексту, хотя этот путь может быть и обратным – от текста к слову, но тогда анализ будет более литературоведческим, нежели языковым.

Знание ситуации, о которой идет речь в произведении, культурного контекста позволяет на всех этапах формирования коммуникативных навыков внести элементы творчества в репродуктивную деятельность школьников, иногда приблизить их речевые действия к современным условиям. Для этого создан блок упражнений «Практикуемся», где предлагаются  творческие задания для составления собственных текстов, но в границах обозначенной темы. 

При этом мы учитывали, что ведущей деятельностью детей признается общение со сверстниками, поэтому предусмотрены интерактивные и активные методы обучения. Иногда авторы обращаются  непосредственно к ученику и организуют учебный материал в форме диалога.

 Упражнения могут выполняться как письменно, так и устно, но все же преобладает устная форма. В начальных текстах уделяется большое внимание ключевым словам, их произношению и переводу. Близость русского и украинского языков часто создает иллюзию отсутствия трудностей, что вызывает ослабление внимания к произношению, к специфическим словам и конструкциям. В связи с этим начинать работу  следует с прослушивания текста, прочитанного учителем, а затем отрабатываются умения по произношению, переводу, правильной сочетаемости слов, подбору синонимов и антонимов и т.п.

Используя тексты Н.В. Гоголя, особое внимание заострялось на культурно маркированной (безэквивалентной) лексике: свитка, кунтуш, кобеняк, плахта, намитка, казакин, очкур, черевики, очипок, кораблик; галушки, паляница, путря, варенуха, бандура, козачок, крагли, голова, десяцкий и т.п. Это делалось с помощью различных  справок, подсказок, комментариев. Комментарии имеют форму толкования, краткой или развернутой справки к событию, национальной личности. 

Данное пособие органично дополняет учебник русского языка
 и полностью согласуется с концептуальными задачами программы по русскому языку
 и главного принципа обучения – коммуникативности. 
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О. В. Білка
ІНДИВІДУАЛЬНО-АВТОРСЬКА МЕТАФОРА 
В ХУДОЖНІЙ ПРОЗІ М.В. ГОГОЛЯ

Вторинна лексична номінація, тобто використання наявних у мові номінативних засобів у новій для них функції, – відіграє важливу роль у художніх текстах.  Підгрунтям вторинної  номінації найчастіше виступає метафора, яка, за влучним висловленням Г.І. Пастернак, є засобом вербалізації понять, позначаючи те, що не мало ще до неї мовного вираження [8, с. 114]. Першу відому теорію метафори запропонував Арістотель у праці “Поетика”. Він зауважував, що найважливіше – бути вправним у метафорах. Тільки цього не можна перейняти в інших, оскільки,  це – ознака таланту, тому що створювати  гарні метафори  означає вловлювати схожість [9, с. 44]. Філософ запропонував своє трактування тропа, який звеличує мову: “Гідність мови – бути яскравою і не бути низькою. Благородний же і не заяложений вислів  є таким, що користується незвичними словами. А незвичним я називаю рідкісне слово – метафору” [2, с. 56]. 

Різні підходи до вивчення літературознавчої метафори виявляємо в працях сучасних українських учених.   Так,  вивчення вторинної номінації як показника ідіостилю письменника  відбита в низці праць, присвячених дослідженню  поетичної метафори  як окремого автора (Н.В. Варич, Л.В. Кравець, Т.І.  Матвеєва, О.М. Тищенко), так і літературного покоління чи певного мистецького стилю (І.М. Нечитайло, Л.О. Пустовіт, Л.О. Андрієнко, Л.О.Ставицька, І.Г. Олійник) [5, с. 7].  Зокрема, Л.О. Андрієнко вважає, що давня метафора виникла в силу об’єктивних гносеологічних законів як пізнання конкретного через конкретне на тому етапі розвитку мислення, коли відсутність понять робила неможливим пізнання конкретного через абстрактне. З розвитком логічних понять вторинна номінація була витіснена у сферу поетичної творчості і набула статусу фігури, тропа. Величезний масив міфологічних ототожнень і перенесень поступово руйнувався, перетворюючись у матеріал для створення нових поетичних образів.  Вивчаючи метафоричні мікротексти поезії середини ХVІІ ст., дослідниця розглядала їх не тільки і не стільки як індивідуальну творчість тих чи тих авторів, а як своєрідне повернення до материнського лона первісних образів і символів. Специфіка цих символів полягає в тому, що між означуваним і означенням існує такий  внутрішній зв’язок, як між почуттям (думкою) і фізичним станом людини. Цей зв’язок сприймається всіма людьми однаково, адже “в основі універсальних символів – властивості нашого тіла, відчуттів і розуму, характерні для кожної людини і, таким чином, не обмежені індивідом чи групою людей” [1, с. 44]. 

 Метафора, зокрема індивідуально-авторська, є одним із найбільш поширених і улюблених засобів у творчому арсеналі письменників. О.Е. Кравченко-Дзондза вважає, що художник слова, створюючи метафору, починає з порушення традиційної системи семантичних відношень. Традиційне загальномовне слово в межах образно-мовної системи тексту набуває додаткових  зображувальних можливостей, активізуються несподівані відтінки значення. Предмети й поняття об’єктивного світу отримують в образній структурі художнього твору нове осмислення і суб’єктивне забарвлення, стає “відчутним сприйняття таких відтінків семантичного обличчя слів, які в механізмі автоматизованого щоденного мовного мислення не викликають ніякого живого уявлення” [6, с. 154].  На цю особливість указує Т.А. Єщенко, яка зазначає, що слово в поетичному мовленні завжди багатопланове, воно несе на собі згусток уявлень письменника про означувані ним реалії. Ці уявлення найповніше реалізуються у власне індивідуально-авторських метафорах. “Останні можуть не тільки відображувати наявне, – наголошує дослідниця, – а й трансформувати його, творити нове, внаслідок чого виникають несподівані поєднання образів, картин” [5, с. 44].

У художніх творах М.В. Гоголя найбільш поширеним видом індивідуально-авторської метафори є антропоморфізація,  зооморфізація,  ботаноморфізація та  кольороморфізація.  Назви  продуктів харчування, металів та вироби з дерева,  кришталю, мармуру  належать до незначного джерела вторинної номінації  у творах російського класика. 

Антропоморфізацію кваліфікуємо як  оживлення предметів, понять і явищ, семема яких збагачується семою “людинототожність”. Використання  великої кількості антропоморфічних  метафор у художніх творах   зумовлене процесом пізнання навколишньої дійсності, прагненням надати йому людських почуттів і уявлень.  На цю особливість звернула увагу Н.В.  Лобур, яка зазначила, що “антропоморфічна  метафора – це співмірність порівнюваних об’єктів через призму людської свідомості,  властивість мислити про одну сутність так, ніби вона схожа на іншу, а отже, “виміряти” її відповідно до людського досвіду, уявлень, визначати місце вторинного  найменування у системі національно-культурних цінностей та стереотипів” [7, с. 102]. 

 У художніх творах М.В. Гоголя антропоморфізми систематизуємо за тематичними групами ключових слів, що входять до відповідного метафоричного контексту. Однією з  найбільших тематичних  груп є метафори, до складу якої входять слова на позначення динамічної сфери життєдіяльності людини, напр.: обняло горе, солнце жгло, водка щипала, небо дрожало, песня лилась, запах лился,  метель намылила, трещал мороз, мороз замуровывал,  гуляют мечи,  дверь пела, вечер обнимал, месяц глядит, месяц горит и дышит, звезды играли в жмурки) та ін. Пор.: “И задумавшийся вечер мечтательно обнимал синее небо, превращая все в неопределенность и даль” [4, с. 29]; “С середины неба глядит месяц. Горит и дышит” [4, с. 32]; “Звезды, собравшись в кучу, играли в жмурки” [4, с. 66].

У художній прозі письменника трапляються метафори, ключовим компонентом яких є слова-конкретизатори індивідуальних властивостей людини (кудрявые яблони) та назви частин тіла людини (белоснежные зубы,  снегоподобные  руки,  снежные веки, снежная шея, двухэтажный подбородок). Напр.: “Кудрявые яблони разрослись перед его окнами” [4, с. 30]; “Кудри, кудри он видел, длинные кудри,  и подобную речному лебедю грудь, и снежную шею,  и плечи, и все, что создано для безумных поцелуев” [4, с. 165];  “Голова его неподвижно покоилась на короткой шее, казавшейся еще толще от двухэтажного подбородка” [ 4, с. 95].

Уживаною в прозі письменника виявилася також метафора, складником якої виступають слова-назви осіб   –  викладачів   навчальних дисциплін  і  прислуги (философия, богословие, кофейник в чепчике). Напр.: “Потом вступала философия с черными длинными усами, а наконец и богословия, в ужасных шароварах и с претолстыми шеями” [4, с. 179];  “В то самое время вошла старушка, совершенный кофейник в чепчике, с двумя барышнями – белокурой и черноволосой” [4, с. 99]. 

Художні образи як результати зооморфізації та ботаноморфізації   в творах М.В. Гоголя трапляються зрідка, їх вирізняє своєрідність і неповторність. Зооморфізація охоплює оживлення абстрактно-філософських категорій, предметів і явищ, семема яких збагачується семою “тотожний тварині, птахові, рибі тощо”. Так, О.П. Винник наголошує, що зооморфічні метафори можуть  бути як об’єктивними, ґрунтуватися на реальних властивостях  тварин, так і суб’єктивними, тобто використовувати немотивовані властивості (напр., п’яний, як свиня).  Дослідниця відзначає, що у створенні цього виду метафори має значення належність людей до різних культурних ареалів. Наслідком цього є дві особливості у створенні метафори: 1) використання різних образів тварин (напр., в африканців й американців, на відміну від європейців, фігурують росомахи і гієни); 2) різноманітні уявлення про ту чи ту тварину. Так, у Європі корова – уособлення незграбності, некмітливості, в Індії ця тварина пов’язана з образом найдобрішої та найніжнішої істоти [3, с. 68].

Світ фауни у творах М.В. Гоголя охоплює такі тематичні групи ключових слів із тваринною семантикою, що входять до відповідного метафоричного контексту: назви тварин (гусак, свинья, рыбка, собака),  назви частин тіла тварин (орлиные очи,  орлиный глаз, волчье сердце, душа гадины),  слова на позначення місцеперебування тварини (Медвежий овраг), лексеми, що позначають фізичні властивості  тварин (сила льва). Напр.: “Будет же, моя дорогая рыбка, будет и у меня свадьба” [4, с. 24]; “Были тоже собаки и между нашими, уже приняли их веру” [4, с. 136];  “У тебя волчье сердце, а душа лукавой гадины”[4, с. 76]; “Я тебя буду ждать о полночи в Медвежьем овраге” [4, с. 25];  “Крепостью дышало его тело, и рыцарские его качества уже приобрели широкую силу льва” [4, с. 139].
Ботаноморфізація постає  як оживлення предметів, понять і явищ, семема яких збагачується семою “тотожний рослині”. На думку дослідників – рослинна символіка сягає глибокої давнини і, очевидно, передує тваринній, оскільки стосунки стародавньої людини зі світом флори беруть початок раніше, ніж із зооморфним світом, – із часів збирання їжі, ліків, матеріалів побуту тощо, а мисливство, полювання, одомашнення тварин відбувається значно пізніше [3, с.83].  Тож природно, що сфера рослинного світу посідає значне місце в художніх творах. Проте у прозі М.В. Гоголя світ флори представлений як метафора  поодинокими прикладами. Так, у “Вечерах на хуторе близ Диканьки” знаходимо назви рослин – калиночка (у звертанні до дівчини)  та  дуб (веслове судно). Пор.: “Дуб повернул и стал держаться лесистого берег” [4, с. 74];  “О, не дрожи, моя красная калиночка” [4, с. 29].
Кольороморфізацію  виявляють через перенесення кольору з одних  предметів і явищ на інші, семема яких збагачується  семою “тотожний кольору”. Основними шляхами, що призводять до насичення  кольоропозначень новим змістом, на думку Т.Ф. Семашко, декілька чинників. З-поміж них виокремлюємо: 1) генерування його за принципом символічного ланцюжка, в основі якого лежить порівняння за аналогією; 2) набуття змісту ззовні, джерелом чого виступає ектралінгвальна дійсність; 3) індивідуально-авторські вживання кольоропозначень [10, с. 7]. Результатом кожного з процесів є утворення метафори універсального, специфічного та індивідуально-авторського характеру. 

У творах М.В. Гоголя наявні кольористичні метафори індивідуально-авторського характеру, що утворилися внаслідок метафоричного перенесення за кольором (серебряные песни, серебряный молот, серебряная грудь, серебряный звук, серебряный серп, серебряное поле, зеленые кудри,   красные щеки, серебряный туман, золотая  кузница). Напр.: “Серебряный туман пал на окрестность” [4, с. 40]; “Прикажу тебе сделать золотую кузницу, и станешь ты ковать серебряными молотами” [4, с. 54].
Твори М.В. Гоголя є широким полем для застосування назв  продуктів харчування, металів та виробів з дерева,  кришталю, мармуру.  Систематизуємо їх за тематичними групами ключових слів, що входять до відповідного метафоричного контексту. Це передусім назви металів (свинцовый глаз, медные шапки,  железные когти, железный палец). Напр.: “И  слеза готовилась выглянуть из его свинцовых глаз” [4, с. 119]; “Медные шапки сияли, как солнца, оперенные белыми, как лебедь, перьями”  [4, с. 152]; “Схватила ее и бряк по полу – лапа с железными когтями отскочила, и кошка с визгом пропала в темном углу” [4, с. 31]; “Закричал Вий и уставил на него железный палец” [4, с. 196].
Другу групу становлять іменники, що позначають вироби з дерева (деревянное сердце), кришталю (хрустальные звезды), мармуру (мраморная шея). Пор.: “Размышляя о развращении нравов и о деревянном сердце жидовки, продающей вино, кум набрел на мешки и остановился в изумлении” [4, с.  63]; “Снег загорелся широким серебряным полем и весь обсыпался хрустальными звездами”[4, с. 37]; “Верное зеркало так завидно заключает в себе ее лилейные плечи и мраморную шею” [4, с. 8].

Третя група охоплює метафори, до складу яких уходять лексеми на позначення страви (картофельный  кисель) та продуктів харчування (винные дрожжи,  гороховый  кафтан,  малиновый занавес).  Напр.: “Но заходите к нему и в будни, он вас всегда примет в балахоне из тонкого сукна, цвету застуженного картофельного киселя” [4, с. 5]; “Все это худощавый писарь, в пестрядевых шароварах и жилете цвету винных дрожжей” [4, с. 37]; “Только приезжает из Полтавы тот самый панич в гороховом кафтане” [4, с. 22]; “Свет, проходивший сквозь щель ставня, тронул кое-что: малиновый занавес , позолоченный карниз и живопись на стене” [ 4, с. 146].

Отже,  індивідульно-авторська метафора є найпоширенішим тропом  у творах художньої літератури. М.В. Гоголь  вживає  антропоморфічні, зооморфічні, ботаноморфічні, кольористичні метафори. Антропоморфізми у творах М.В. Гоголя  позначають осіб,  динамічну сферу життєдіяльності людини, частини тіла, конкретизують індивідуальні властивості.  Зооморфізми письменник вживає для називання частин тіла та  фізичних властивостей тварин,  їхнього місцяперебування.  Ботаноморфізми охоплюють лексеми на позначення особи та веслового судна. Кольороморфізми вказують на ознаку кольору предмета чи явища. Назви  продуктів харчування, металів та вироби з дерева,  кришталю, мармуру  належать до незначного джерела вторинної номінації  у розглянутих творах М.В. Гоголя. 
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Л. М. Корнєва, Л. О. Сологуб
ФРАЗЕОЛОГІЧНІ ОДИНИЦІ В ТЕКСТІ ОРИГІНАЛУ
 Й УКРАЇНСЬКОМУ ПЕРЕКЛАДІ 
(НА МАТЕРІАЛІ ТВОРІВ М.ГОГОЛЯ)

Кожна мова невіддільна від національної культури, пов’язана з історією певного народу, його світоглядом та особливостями мислення. Мабуть, тому література як мистецтво слова виявляє національну неповторність більшою мірою, ніж інші види художньої культури. У той же час тексти літературних творів є важливим інструментом у процесі міжнаціональної комунікації, долучаючи людей до культурних досягнень інших народів. Тому питання перекладу художнього тексту, його принципової перекладності/неперекладності, змістової й естетичної адекватності оригіналу та перекладу належать до традиційних проблем як лінгвістики, так і філології в цілому.

В українській науці вивчення феномену перекладу почалося ще в XIX ст. й активізувалося впродовж останнього часу (див. роботи Р.Зорівчак,  В.Коптілова, О.Кундзіча, І.Шумиліної, С.Максимова та ін.). На думку більшості вчених, текст, що перекладається, повинен бути транспортований у культуру адресанта, зберігши при цьому свої стилістичні особливості та інокультурний колорит, тобто основна мета перекладу – досягнення адекватності. Залишаючи поза межами статті різне трактування цього поняття, зазначимо, що адвекатний, чи еквівалентний, переклад повинен здійснюватися на рівні, який є необхідним і достатнім для передачі незміненого плану змісту при дотриманні відповідного плану вираження. Зрозуміло, що подібний підхід неминуче створює для перекладача труднощі, які перш за все стосуються вираження національної специфіки оригінального тексту. 
Серед мовних одиниць, адекватна передача яких є проблематичною, особливе місце належить фразеологізмам, оскільки вони, в основному, є найбільш самобутніми і складними явищами мови. Як сталі  відтворювані образні сполучення з емоційно-експресивним забарвленням фразеологічні одиниці (ФО) стилістично різнопланово використовуються в художній літературі, зокрема й для створення національного колориту. Завдання перекладача в даному випадку – проникнути в суть цих одиниць оригіналу й зуміти донести їх смисл до носіїв іншої ментальності. Крім того, фразеологічні звороти, що входять до складу тексту, є (унаслідок своїх властивостей) своєрідними мікротекстами [10], що ще більше ускладнює роботу перекладача. І хоча на сьогодні техніка передачі фразеологізмів іншої мови в цілому розроблена, стандартного вирішення проблеми їх перекладу не існує й не може існувати. Конкретні ситуації потребують різноманітних підходів та різних стратегій перекладу, вибір яких залежить ще й від перекладацької особистості. Тому мета нашої статті – розглянути особливості фразеологічного перекладу українською творів М.Гоголя та ступені адекватності їх оригінальним текстам – є актуальною. Урахування своєрідності оригіналу та перекладу, за якими стоять традиції літератур, мовні та позамовні чинники, дозволить краще зрозуміти внутрішні механізми процесу перекладання, виявити зміни форми та змісту еквівалентних одиниць фразеологічного рівня, визначити критерії вибору перекладачем того чи іншого варіанту.

Джерелами досліджуваного матеріалу стали тексти збірки М.Гоголя “Вечори на хуторі біля Диканьки” (оригінал та український переклад). Вибір саме цих повістей для зіставного аналізу фразеологізмів, по-перше,  пояснюється національно орієнтованою тематикою художніх творів, що зумовлює їхні мовні особливості; по-друге, як зазначає В.Яременко [3], видання українською М.Гоголя взагалі випадає з практики перекладів  світової класики в Україні (за словами Є.Маланюка, це не переклад, а “відреставрування”), бо йдеться про твори українського письменника, що писав російською мовою про життя українського народу. Принагідно зауважимо, що, на нашу думку, суперечки навколо “українськості ” Гоголя даремні: він не є тільки українським чи тільки російським письменником, він  входить у контекст двох національних культур, які збагатив власним, гоголівським, стилем, залишившись загадкою як для росіян, так і для українців.

Перші спроби повернути Гоголя його рідній мові належать до середини  XIX століття (наприклад, 1850 року у Львові було видрукувано “Тараса Бульбу”, там же в 1864-1865 роках Михайло Поремба видав два томи “Вечорів на хуторі біля Диканьки”). Пізніше перекладали Гоголя українською Леся Українка (О.Кундзіч наголошував, що саме завдяки їй гоголівські “Вечорниці” стали надбанням української класичної літератури [6, с.113]), Антін Хуторян, Іван Сенченко, Максим Рильський, Степан Васильченко, Остап Вишня та ін. 

Як відомо, переклад художнього твору залежить від близькості мов та дистанції між культурами, від вивченості тексту оригіналу, від його специфіки, від розширення з часом ресурсів мови, від збільшення у читача фонових знань [8]. Але підбір перекладачем адекватних ФО пов’язаний з певними труднощами. До загальних проблем належать: розпізнавання фразеологізмів у тексті, оскільки вони можуть бути маловідомими або ж омонімічними вільним словосполученням; урахування мовленнєвих функцій ФО у тексті оригіналу; індивідуально-авторське їх використання та можливі трансформації; наявність у складі фразеологізму національно маркованого образу тощо. 

Якщо говорити про переклад українською саме текстів М.Гоголя, то можна назвати ще й специфічні перекладацькі проблеми. По-перше, генетична спорідненість російської та української мов з одного боку полегшує роботу перекладача, а з іншого – перебільшення спільного й ігнорування відмінностей може призвести до механічного, а, отже, й помилкового, переносу ФО в текст перекладу. По-друге, двомовність великої кількості українців, володіння російською як другою мовою знижує інформаційно-ознайомчу функцію перекладу, підвищуючи роль інших. До них належить розкладка змісту, актуалізація, відтінювання, усотування нових значень, гра синонімічних форм, самовираження, стильовий експеримент тощо [9]. Перекладач, таким чином, має виявляти більшу майстерність, працюючи на межі творчості та дослідження. По-третє, російська мова Гоголя відрізняється від власне російської мови. Осип Мандельштам ще в 1902 році у своїй монографії про стиль письменника доводить, що “мовою душі” Гоголя була українська і що писав він “перекладаючи” [7] (існує легенда, що перші твори були написані українською, а потім перекладені російською). Критики (Булгарін, Сеньковський, Полєвой) знаходили в його російській багато помилок і радили підучитися грамоті, та й сам Гоголь у листах зізнавався, що він не почуває себе міцним у мові російській. Тому літературознавці говорять, що автор писав гоголівською мовою, витворивши власний стиль російської мови і прищепивши російській літературі смак до словотворчості [5]. По-четверте, у мові аналізованих творів Гоголя вживається багато українізмів (близько 220), частина яких (109) тлумачаться самим автором у передмові до першої та другої частин “Вечорів…”. Натепер чимало з цих слів та сполучень увійшло до російської мови, а тоді вони були екзотичними вкрапленнями, які тільки передавалися її графічними засобами (буханец, дивчата, жинка) або наводилися як нетранслітеровані одиниці (За моє ж жито та мене й побито). По-п’яте, мова часів Гоголя взагалі та її фразеологія зокрема не за всіма показниками збігаються з системою сучасної мови: деякі вирази застаріли, змінилося їх стилістичне забарвлення, кількість значень тощо. Тобто фонові знання сучасного перекладача й читача є дещо іншими. По-шосте, загадка Гоголя полягає й у стилі його письма. Російською він говорив мовою образів, суть яких не завжди могли з’ясувати навіть професійні критики. Це була мова бароко – природна для людини, що здобула освіту в Україні, сформувалася під впливом барокової естетики та поетики. 

Перекладач повинен ураховувати всі зазначені особливості (хоча ми й назвали не всі), відшукуючи відповідники до одиниць оригінального тексту. Кожен з перекладів, звичайно, буде позначений творчою індивідуальністю автора, але є в них повторюване, усталене, закономірне, що ми далі й проаналізуємо. 

Як відомо, фразеологічні системи української та російської мов містять  і спільні одиниці, й національно-самобутні, специфічні. Але переклад будь-яких ФО потребує урахування найбільш важливих компонентів їхньої семантики: переносного, або образного; прямого, що складає основу образу; емоційного; стилістичного; структурно-граматичного; національно-етнічного [4, с. 48-49]. До того ж для повноцінного перекладу необхідно ураховувати як лінгвістичний контекст (мовне оточення фразеологізму), так і ситуативний, екстралінгвістичний контекст (обстановка, час і місце, до якого належить текст, інші факти реальної дійсності). Тобто адекватність ФО оригіналу та перекладу не завжди визначається їх значеннями в системі мов, і надалі ми, хоча і будемо говорити про тотожність фразеологізмів, але маємо на увазі, що ця тотожність є відносною.

Загалом, ступінь близькості ФО у текстах оригіналу та перекладу може бути різною – від повних і абсолютних еквівалентів до приблизних  фразеологічних відповідностей.

Фразеологічний еквівалент – це постійний відповідник ФО оригіналу, який в абсолютній більшості випадків не залежить від контексту. Наявність подібних фразеологізмів в українській та російській мовах пояснюється спільністю логічних та образно-асоціативних зв’язків і процесів мислення двох народів, культурно-історичними контактами між ними: бьюсь об заклад (3, с.19) – б’юсь об заклад (1, с.18) (Надалі в дужках ми будемо позначати сторінку зазначених видань). Ці відповідники можна назвати повними еквівалентами, оскільки вони збігаються за значенням, лексичним складом, образністю, граматичною будовою та стилістичним забарвленням: подымали на смех (91) та підіймали на сміх (73) – “кепкували, глузували, насміхалися з когось”. Але таких одиниць навіть у близькоспоріднених мовах не так і багато, оскільки вони мають численні розбіжності на всіх рівнях. Тому перекладачі використовують неповні, або відносні, еквіваленти, що різняться за певними ознаками (“неповнота” цих ФО нівелюється контекстом). Відмінності частіше за все можуть виявлятися: а) в неоднаковій кількості значень фразеологізмів: насилу ноги унес (38) – насилу ноги виніс (33) – у контексті реалізується спільне значення “втечею врятуватися від небезпеки”, поза контекстом залишається значення російської ФО – “йти, щезати”; б) в лексичному складі, коли один компонент замінюється синонімом або словом однієї семантичної групи: высунуть нос (6) – виткнути носа (8), обломать бока (96) – нам’яти боки (78). При цьому український фразеологізм може мати повний відповідник, словник подає, наприклад, такі варіанти: виткнути (висунути, вистромити) носа, вибір одного з них залежить тільки від перекладача; в) у стилістичному забарвленні, що визначається законами мови: у парах хоть тресни (17) – хоть лусни (16) та не мечите бисер перед свиньями (8) – не розсипайте бісеру перед свинями (8) російські ФО належать до просторічних; г) у граматичних значеннях: по рукам (18) – по руках (17), де різні форми відмінків обумовлені особливостями структури і граматики мов, але вони не впливають на адекватність ФО.

Уважаємо за можливе класифікувати як відносні еквіваленти і фразеологізми, образні системи яких базуються на близьких концептах, наприклад, душа і серце, розум і голова: приходит на ум (45) і навернеться в голову (39) – “згадується, знову виникає у свідомості”; от всей души (39) і від щирого серця (34) – “щиро, цілком відверто”. 

Як відносні еквівалентні перекладаються й ФО російської мови, що містять застарілі компоненти: дать треуха (58) і одважити ляща (58), де треух – “ляпас, удар долонею по обличчю”; угощал побранками (99) і частував лайкою (80), де побранка (выбранка), від перебранка – “лайка”. А от українські фразеологізми, що подаються Гоголем транслітерованими (російська мова їх не має), перекладачем передаються за допомогою абсолютних еквівалентів: в глазах рябело (76) – в очах рябіє (63); хоть в глаза выстрели (41) – хоч в око стрель (36); провозить попа в решете (37) – провозити попа в решеті (32); москаля везть (36) – москаля везти (31). Останні два приклади, до речі, уже в часи М.Гоголя були маловживаними та пояснювалися письменником у примітках відповідно як “солгать на исповеди” і “лгать”. Подібний переклад не можна вважати ні калькою, ні буквалізмом, оскільки ФО відтворюються в первинній формі – українською.

Переклад фразеологізмів може здійснюватися за допомогою варіантних відповідників, або аналогів, – одного із декількох можливих синонімів. Так в українській мові фразеологізм поминай як звали – “хто-небудь безслідно зник” має синоніми шукай вітра в полі, тільки його й бачили, біс злизав, і слід захолонув. Тому пара відповідностей поминай как и звали (79) – тільки й бачив (65) належить до аналогів. Вибір синонімічного варіанта – вищий ступінь перекладацької майстерності й методики перекладу. У даному випадку саме ФО тільки й бачив максимально близька за переносним значенням, емоційним забарвленням (легке несхвалення) і стилістичною віднесеністю (нейтральна одиниця) російській поминай как и звали. Так само аналогом перекладається не во гнев будет сказано (64): замість абсолютного еквавалента не во гнів будь сказано, використовується синонім даруйте на слові (54), що більше відповідає розмовному стилю українців, а, отже, фразеологічні аналоги є комунікативно рівноцінними, еквівалентними.

Інколи аналогійні ФО базуються на різних образах, зберігаючи при цьому всі інші компоненти своєї семантики. Від перекладача подібні заміни знову ж таки потребують умінь і чуття мови, бо можуть збіднити творчу індивідуальність оригіналу. Пор.: подпускать турусы (80) – “прибрехати що-небудь; не роздумуючи, стверджувати; пусті розмови” і  розпускати баляндраси (66) чи точили баляси(44) – “вести пусті розмови, жартувати”. Російська ФО походить від назви татарських будинків із повсті – улуси, розповіді про які пов’язувалися з життям того часу і сприймалися, як щось видумане, фантастичне; українська – пов’язана зі словом баляси (баляндраси) – фігурні перила, виготовлення яких асоціювалося з відпочинком, жартами, беззмістовними розмовами. Образи двох аналогів різні, але базові їх метафори практично стерті, тому й не сприймаються носіями мови (так само, як і в парі старый хрен (58) – старий шкарбан (49), де первинні хрен – “пряний корінь”, а шкарбан – “стоптаний чобіт”).

Крім еквівалентів та аналогів перекладачі застосовують ще метод дескриптивного відтворення фразеології оригіналу (Р.Зорівчак називає його “дескриптивною перифразою”), до якого вдаються переважно при виявленні лакун – відсутності у мові перекладу адекватних ФО. Зміст лакун компенсується за рахунок тих засобів, що є в мові: вільних словосполучень (чи речень) та монолексем, які “семантично – та зрідка стилістично – хоча б певною мірою рівновартісні висловам оригіналу” [4]. В українських перекладах Гоголя теж використовуються замість фразеологізмів слова (подъехавши мелким бесом (92) – підкотившись бісиком (74); выпроводить его подобру-поздорову (61) – витурити, доки живий та цілий (61)) та сполучення слів (строит любовные куры (92) – любощів прагне (74); раздобар взял (72) – став балакучий на диво (63)). Однак, слід зазначити, що прекладач вдається до описового способу і при наявності еквівалентів та аналогів: пришел в тупик (36) – отетерів (32), укр. зайти в глухий кут; уши развешивать (185) – аби слухати охота (185), укр.: розвішувати вуха. Хоча інколи подібні заміни не є дуже вдалими: был весьма не в духе (104) – він у дуже поганому настрої (84); дал тягу (38) – утік (34); хватил на душу греха(65) – согрішив (55). На нашу думку, у подібних перекладах губиться експресивність та емоційність, пор.: був не в дусі, дав деру чи п’ятами накивав, взяв гріх на душу. Подеколи, взагалі, така заміна призводить до порушення первинного змісту ФО і появи “перекладацьких ляпів”:  пробирались рука об руку (41) має значення “взявшись за руки йшли”,  у перекладі ж уживається сполучення “один за одними пробиралися”(30), тоді як є повні аналоги рука в руці (рука в руку, рука об руку).

Дескриптивне відтворення може полягати й у фразеологізації слів і словосполучень оригіналу: не зевай (118) – не лови гав (111), нести болтовню (7) – теревені правити (9), що цілком виправдано, оскільки найважливіші компоненти семантики оригіналу зберігаються й у перекладі.

Частотним у практиці перекладу безеквівалентних ФО є калькування, що копіює структуру іншомовної одиниці та максимально зберігає її семантику (це можливо за умови зрозумілості образної основи для носіїв мови). Оскільки, як ми зазначали, переклад гоголівських текстів залежить від їх особливостей, то калькування використовується тільки для адекватної передачі трансформованих ФО та прислів’їв, коли автор пропускає чи додає компоненти, замінює їх, переставляє, оживляє тим чи іншим чином напівстерті образи, поєднує одні одиниці з іншими тощо. Пор.: Влезла свинья в хату, да и лапы сует на стол (61) – Влізла свиня в хату, та ще й ногами на стіл преться (52) (Посади свинью за стол, она и ноги на стол); Пусть их живут, как венки вьют(33) – Хай собі живуть, як вінки в’ють (30) (Віночки вити – життя любити чи  Хто вміє віночки вити, той вміє життя любити); он своего урока в зуб не знал (163) – він свого завдання ні в зуб не знав (131) (ні в зуб ногою –“ анітрохи, аніскільки ”).

Перекладач може відтворювати трансформований автором фразеологізм, коли імпліцитні елементи ФО оригіналу експлікуються (щоправда, така заміна нечастотна): подирало по коже(79) – пішов мороз поза шкірою (65); пор.: мороз по коже дере.
Таким чином, переклад ФО у творах М.Гоголя здійснюється  за допомогою повних чи відносних еквівалентів, аналогів, описових варіантів і калькування. При цьому перекладач використовує не тільки закономірні міжмовні відповідності, а й ураховує конотативні та стилістичні опозиції варіантів фразеологізмів двох мов, їх експресивність/нейтральність, літературність/діалектність, загальновживаність/застарілість, книжність/розмовність. Близькість тематики творів письменника українському читачеві, спорідненість двох мов аж ніяк не полегшують роботу перекладача, навіть ускладнюють її, вимагаючи більш детального аналізу змісту й форми творів, ретельнішого відбору фразеологічних відповідників. Сам текст перекладу, звичайно,  не буде повністю тотожним тексту оригіналу, хоча й (в ідеалі) передаватиме позицію, думки автора та специфіку його стилю й художньої мови.
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Т. І. Ніколашина
МОВНІ ЗАСОБИ ДЛЯ ВІДТВОРЕННЯ ЗВУКОВИХ РЕАЛІЙ 
У ПОВІСТІ „МАЙСЬКА НІЧ, АБО УТОПЛЕНА” М. ГОГОЛЯ

Творчість кожного митця – це художнє віддзеркалення дійсності. Авторські думки та ідеї втілюються в конкретно-чуттєвих образах, які впливають на емоції читача, збуджують його уяву. Із багатоманітного, конкретно-предметного світу письменник прагне вибрати явище, яке б найповніше уособлювало його ідейний задум, і використовує для того значний потенціал мови, збагачуючи його власними надбаннями.

М. Гоголь був зачарований українською піснею, українською природою, українськими звичаями та мовою, тому він у своїх творах з великою любов’ю змалював Україну, її народ, природу. Наголосимо на тому, що фантастика була невід’ємним елементом повістей, надаючи їм особливого забарвлення, загадковості й таємничості. М. Гоголь вільно послуговувався у своїх повістях мотивами та образами українських народних пісень і казок.

Звукова гама творів М. Гоголя хвилює й зачаровує своєю поетичною довершеністю. У звукових реаліях повісті „Майська ніч, або Утоплена” утілені самобутні грані письменника, його романтичної та загадкової душі.

Мета нашої розвідки – це мовні засоби, за допомогою яких відтворюються звукові реалії в повісті „Майська ніч, або Утоплена” М. Гоголя в перекладі М. Рильського.

Мовні засоби із семою „звук” передають і відтворюють у просторі різні звуки, голоси, музику, співи, шуми тощо. Читач зачарований дзвінкою та мелодійною  піснею, яка ллється рікою по вулицях села, молодим козаком Левком, сином сільського голови, який майстерно грає на бандурі й співає:
Сонце низенько, вечір близенько,

Вийди до мене, моє серденько [2 , с. 111].
Читач зачарований українською ніччю: „Божественна ніч! Чарівлива ніч! Нерухомо, натхненно стали гаї, виповнені темрявою, і кинули велетенську тінь од себе. Тихі та спокійні ці стави; холод і морок вод їх похмуро оточений темно-зеленими стінами садів. Незаймані гущавини черешень та черемухи боязко простягли своє коріння в студені джерела і шепочуть іноді листям, немов сердячись та гніваючись, коли прекрасний зальотчик – нічний вітер, закравшись зненацька, цілує їх.

Увесь ландшафт спить. А вгорі все дише, все чудове, все урочисте. А на душі й безмежно, і дивно, і рої срібних видінь зграйно виникають у її глибині. Божественна ніч! Чарівлива ніч! І раптом усе ожило: і гаї, і стави, і степи. Котиться величний грім українського солов’я, і здається, що й місяць заслухався його посеред неба...” [2 , с. 117].

Мовні одиниці із семою „звук” відтворюють слухове відчуття, що викликається механічними коливаннями; усе те, що людина чує, сприймає органами слуху.

У повісті „Майська ніч, або Утоплена” М. Гоголя звукові реалії дозволяють реалізувати й відтворити найрізноманітніші звукові комплекси:

1. Спів, музичний супровід бандури:
Гей, чи чули, хлопці, ви?

Чи голів ви позбувались?

У старого голови

Клепки всі порозсипались.

Треба голову набить

Та міцними обручами.

Треба голову скропить

Батогами! Батогами! [ 2, с. 126].
2. Іменники, що відтворюють звуки людини або предметів, наприклад: грюкіт – „сильний уривчастий звук від удару по чомусь, падіння чого-небудь” [ 1, с. 264]; гомін – „звучання розмови” або „безладний шум; гамір” [1, с. 252]; грім – „гуркіт і тріск” або „сильні, гучні звуки” [1, с. 262]; крик „сильний різкий звук голосу; зойк” [1, с. 586]; регіт – „нестримний голосний сміх” [1, с. 1207]; гамір– „безладне звучання багатьох голосів; крики, галас” [1, с. 221]; тупання –  „звук, утворений дією тупати” [1,  с.1485]. Наприклад: Під вікном розлягався регіт і крики: ще раз! ще раз [2, с. 127]; І раптом на вулиці зчинився крик [2, с. 127]; Під вікном почувся гамір і тупання: хтось танцював [2, с. 126]; Та стривай, чути гомін [2, с. 116]; По цій мові двері з грюкотом зачинились, і тільки чути було, як скреготнув у них залізний замок [2, с. 116]; І благочестиві бабусі, розбуджені криком, одчиняли віконця і хрестилися сонними руками... [2, с. 122].

3. Дієслова на позначення мовлення, наприклад: говорити – „мати здатність висловлювати думки, почуття; володіти мовою” [1, с. 249]; загукати –  „почати гукати, вигукувати які-небудь слова, звуки” [1, с. 387]; обізватися – „відповідати на звертання, поклик і т. ін.; відзиватися, відгукуватися”  [1, с. 803]; вимовити –  „передавати голосом звуки, слова своєї або чужої мови” [1, с. 141]; шепотіти – „говорити, вимовляти щось дуже тихо, пошепки” [1, с. 1618]. Суб’єктом дії при цих дієсловах виступають дівчина, Ганна, Левко, голова, парубок та ін., наприклад: Дівчина ясно вимовила його ім’я [2, с. 120]; Але незнайомий говорив далі так тихо, що нічого не можна було почути [2, с. 120]; „Еге! Влізла свиня в хату та ще й ногами на стіл преться”, – сказав голова [2, с. 125]. 

4. Фазові дієслова із префіксом за-, який вказує передусім на початок дії, на її відлік від певного моменту. Цього значення вищезазначений префікс надає дієсловам звучання, наприклад: заспівати – „починати співати про людей”; закричати – „почати кричати; загаласувати, залементувати” [1, с. 399];  забряжчати – „утворювати дзвенячи звуки (про металеві, скляні предмети”  [1, с. 99]; заскрипіти –  „почати скрипіти, видавати скрипучі звуки; видавати скрип” [1, с. 421]; заграти – „виконувати що-небудь на музичному інструменті (про людину)” [1, с. 259]. Наприклад: Трохи помовчавши, заграв він і заспівав  2, с. 111]; Двері заскрипіли й одчинились... [2,с. 112]; „Куди ти, Каленику! Ти ж до чужої хати потрапив”, – закричали дівчата [2,с. 118]; Десяцький забрязкав невеликим висячим замком у сінях і відчинив комору [2,с. 127]; Аж тоді заридала панночка, закривши руками біле лице своє  [2 ,с. 115].

5. Лексичні одиниці із семою „звук” однократного дієслівного роду із суфіксом -ну-, що передають разовий вияв дії з відтінком раптовості, наприклад: скрипнути – „раптово, уривчасто видавати звук”  [1, с. 1338]; шелеснути –  „видавати, утворювати шарудіння, шелест, шерех”  [1, с. 1617]. Наприклад: „Ото зустрів чоловік! Хоч би іще хлопець який, а то старий кабан, дітям на сміх, танцює вночі серед вулиці”, – скрикнула літня жінка  [2, с. 117]; Тільки й міг парубок на таке диво похитати головою та присвиснути стиха крізь зуби  [2, с. 121]; Десь збоку щось шелеснуло   [2,   с. 121].

Дієслова із семою „звук” функціонують у пейзажних замальовок: „Голосно й дзвінко перекликались чарівні співи солов’їв, і коли вони, здавалось, умирали в солодкій знемозі, чути було, як шелестять та тріскотять коники і гуде болотяна птиця, б’ючи слизьким дзьобом своїм у широке водяне дзеркало, солодку якусь тишу та тихе роздолля відчув він у своєму серці. Настроївши бандуру, заграв він і заспівав:
Ой ти, місяцю, мій місяченьку,

І ти, зоре ясна!

Ой, світіть там по подвір’ю,

Де дівчина красна” [2,с. 133].
Звукові реалії змістовно наснажують повість „Майська ніч, або Утоплена” М. Гоголя в перекладі М. Рильського, надають звукової довершеності, пластичності, стильової неповторності. Художнє мовлення талановитого письменника органічно поєднує здобутки світової й української культур.
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НОМІНАЦІЇ ПЕРСОНАЖІВ 
У ПОВІСТІ М.В.ГОГОЛЯ „СОРОЧИНСЬКИЙ ЯРМАРОК”

Проблема дослідження найменувань осіб у художньому тексті не втрачає своєї актуальності впродовж останніх десятиліть. Про це засвідчують лінгвістичні студії вітчизняних та зарубіжних мовознавців: Н.Д. Арутюнової, І.О. Бабій, В.Г. Гака, Т.Ф. Шумариної та ін., присвячені різним аспектам вивчення особливостей номінації персонажів у різножанрових літературних творах, які сприяють розкриттю їхніх характерів та соціальної ролі, показують ставлення до них автора та інших персонажів твору, відображають мовностилістичне багатство твору та майстерність письменника [1, с.30].

Зауважимо, що в кожній мові чітко протиставлено дві групи лексики  –апелятивну (загальні назви) й онімну (власні назви). Основна універсальна функція власних назв – індивідуальне найменування окремих одиничних об’єктів. Інакше кажучи, загальні назви об’єднують певні однорідні об’єкти, узагальнюють їх, а власні, навпаки, їх диференціюють. Отже, оніми не пов’язані безпосередньо з поняттями, але вторинні щодо апелятивів.

У пропонованій статті піде мова про номінації осіб у повісті Миколи Гоголя „Сорочинський ярмарок”.

М.В.Гоголь у процесі реалізації свого твору використовує онімні та апелятивні позначення персонажів, причому автором та сама особа номінується  по-різному залежно від мовленнєвої ситуації. Найчастіше М.В.Гоголь у своїх творах використовує оксюморон (гр. oxýmōron – „безглуздість” ) – стилістичний засіб, коли свідомо поєднуються протилежні за змістом поняття, які разом дають нове уявлення [3,с.521]. Завдяки вмілому використанню стилістичного потенціалу онімічних та апелятивних назв, ряду методів і прийомів стилістичного вживання автор нерідко досягає гумористичного ефекту.

  Серед таких „промовистих” онімів найбільш уживаними є імена та прізвища. Наприклад: Солопій Черевик, козак Цибуля, Хавронія Никифорівна (Хвеська, Хівря), Грицько, Параска, Опанас Іванович. Вони вказують на певні властивості, ознаки осіб або прямо називають їх. Фіксуються у повісті Миколи Гоголя й іменникові апелятивні номінації: кум, мужик, голопупенко, поганець, шибеник, божевільний, пень, дурень, парубок, герой, слухач, батько, чоловік, земляк, знайомий, дружина, жінка, дочка, мачуха, стара, кума, красуня, відьма, серденько, дочка, писар, засідатель, зять, бурлака, шинкар, жид, сміливець, міщанин, панотець, попович. Наприклад: „Еге-ге-ге, земляче! Та ти майстер, як я бачу, обійматися!” [2, с.17]; „Тут цікавий батько нашої красуні підступився ближче і весь перетворився, здавалося, на увагу” [2, с.17]; „Засідатель – щоб він не діждав більше витирати губи після панської слив’янки...” [2, с.16]; „Як же, жінко, – підхопив Солопій, – та з нас-бо тепер сміятися будуть” [2, с.26]; „Ну, дочко! Ходімо мерщій!” [2, с.30].
Такі апелятивні іменникові номінації в повісті „Сорочинський ярмарок”, як дурень, баби, попович, божевільний, чепуруха, пень, бовдур, голова, шибеник, поганець допомагають досягти гумористичного ефекту. Найчастіше вони лунають із уст „огрядної чепурухи”, жінки Солопія Хіврі та майбутнього зятя Грицька. Наприклад: „Ох, ти, голово безмозка!” [2, с.18]; „Ото, якраз до того тепер, щоб женихів шукати! Дурню, дурню!” [2, с.18]; „Та от у старого бовдура Черевика немає совісті...” [2, с.19]; „Ну, його й винуватити нема чого, він – пень, та й годі” [2, с.19]; „Божевільний! – закричала вона, ухиляючись від помаху рук його, бо він мало був не зачепив її по обличчю” [2, с.26]; „Поганцю! Піди та вмийся спочатку! Шибенику нікчемний!” [2, с.14]; „Ех ви, баби! баби! – промовила вона голосно” [2, с.23]. Декілька раз їх використовує й сам автор: „Огрядна чепуруха скипіла від гніву...” [2, с.14]; „Вареник застряв у горлі поповичеві”  [2, с.20];   
Проаналізуємо  більш детально онімні та апелятивні номінації головних героїв повісті Миколи Гоголя „Сорочинський ярмарок”

Так, батька Параски, серце якої хотів завоювати Грицько, найчастіше поіменовано Черевиком. У тексті твору нараховуємо всього 24 цих  онімних номінацій.  Наприклад: „Що ж, Параско, – сказав Черевик, обернувшись і сміючись до своєї дочки, – може, й справді, щоб уже, як то кажуть, вкупі, і той...щоб і паслись на одній траві!...” [2, с.17]; „ Та от у старого бовдура Черевика немає совісті, видно, і на півшеляга: сказав, та й назад...” [2, с.19];  „Як же це, куме! – перебив Черевик, – як же це могло статися, щоб чорта вигнали з пекла?” [2, с.22]; „Позіхаючи й потягуючись, дрімав Черевик у вкритій соломою кумовій повітці...”[2, с.26].

Двічі Микола Гоголь використовує повне, усталене нині іменування Солопій Черевик. Воно з’являється тоді, коли до нього звертається майбутній зять Грицько.  Наприклад: „Коли хочеш, то й як звати, і на прізвище, і всяку всячину розкажу: тебе звуть Солопій Черевик” [2, с.17]; „Так, Солопій Черевик” [2, с.17]. Чотири рази лунає із вуст Грицька і повне ім’я Черевика. Наприклад: „Ну, Солопію, ото, як бачиш, я й дочка твоя покохали одне одного так, що хоч би й вік жити вкупі” [2, с.17]; „Що це тобі, Солопію? – спитав, увійшовши в цей час, Грицько” [2, с.28]; „Я не злопам’ятний, Солопію” [2, с.29]; „Гляди ж, Солопію, через годину я буду в тебе...” [2, с.29]. П’ять разів у повісті „Сорочинський ярмарок” уживає онім Солопій сам автор. Наприклад: „Гамір і регіт, ще збільшившись, примусили опам’ятатися наших мерців, Солопія та його дружину...” [2, с.25]; „Як же, жінко, – підхопив Солопій, – та з нас-бо тепер сміятися будуть” [2, с.26]; „А! Голопупенко, Голопупенко! – закричав, зрадівши, Солопій” [2, с.28]; „Добре! От добре! – сказав Солопій, ляснувши руками” [2, с.29].

Підсилюють експресію онімної номінації Черевик епітети суворий, старий. Пор.: „Та от у старого бовдура Черевика немає совісті...” [2, с.19]; „Тут знову суворий Черевик перебив нашого оповідача” [2, с.23].

З-посеред субстантивних апелятивних номінацій для іменування  Солопія Черевика автор використовує іменник кум. Він уживається  чотири рази в тексті повісті, коли старий знайомий кум Солопія Черевика Цибуля звертається до нього. Наприклад: „Е, куме! Воно б не годилось розповідати проти ночі; та хіба вже на те, щоб догодити тобі й добрим людям...” [2, с.22]; „Що ж робити, куме, вигнали, то й вигнали, як ото собаку хазяїн виганяє з хати” [2, с.23]; „І ти тієї ж, куме! Щоб мені відсохли руки й ноги, якщо я що-небудь будь-коли крав...” [2, с.28]; „Що ж ти, куме, так не пошанував такого гарного парубка?” [2, с.28].

Дружині Солопія Черевика автор найчастіше надає онімної номінації Хівря. Це ім’я фіксуємо в повісті 10 разів: „Та що, Хівре, хоч би й той самий; чому ж він і шибеник?” [2, с.18]; „Хівря була ні жива ні мертва” [2, с.23]; „Хівря на радощах, що я продав кобилу, побігла...” [2, с.30].  П’ять  разів трапляється повне, усталене іменування Хавронія Никифорівна. Так  звертається до „огрядної красуні” панотець Опанас Іванович: „Одначе, Хавроніє Никифорівно, серце моє прагне від вас поживи солодшої за всі пампушечки й галушечки”  [2, с.21]; „Нічого, нічого, найлюб’язніша Хавроніє Никифорівно!...” [2, с.21]. Чотири рази у творі Микола Гоголь використовує апелятив жінка, тричі – дружина, мачуха,  один раз – стара, відьма, кума, чепуруха, красуня. Причому такі апелятивні назви, як чепуруха та красуня,  вживаються з прикметником огрядна, який увиразнює гумористичний підтекст, пор.: „Ну, жінко! Я знайшов жениха дочці!” [2, с.18]; „Дружина нашого Черевика сиділа, як на голках, коли почали вони нишпорити по всіх кутках у хаті”  [2, с.22]; „Все це штуки старої відьми, що ми її сьогодні з хлопцями на мосту вилаяли на всі боки!” [2, с.19]; „Та мені так тепер зробилося так весело, наче мою стару москалі забрали”  [2, с.29]; „Опанасе Івановичу! – відповіла огрядна красуня, прикидаючись, ніби не розуміє” [2, с.21];

Не менш цікаво іменує письменник нареченого Параски Грицька. Шість разів у тексті герої звертаються до нього лише на ім’я: „Чого зажурився, Грицьку?” [2, с.19]; „Що, Грицьку, погано ми зробили своє діло?”  [2, с.29]. Проте апелятивних номінацій у цього героя більше, ніж онімних. У повісті нами нараховано п’ять  апелятивних номінацій парубок, два апелятиви шибеник, син, зять. По одному разу функціонують апелятивні номінації бурлака та поганець. Наприклад: „Щоб ти подавився, паскудний бурлако!” [2, с.14]; „Поганцю! Піди та вмийся спочатку!” [2, с.14]; „Шибенику нікчемний!”   [2, с.14];  „Е, як би не так, подивилась би ти, що то за парубок!” [2, с.18]; „Ану лишень, новообраний зятю, став могорич!” [2, с.29].

Щодо онімної та апелятивної номінації нареченої Грицька Параски, то нами зафіксовано сім онімних одиниць Параска,  два апелятиви дочка, один апелятив серденько та красуня, пор.: „Що скажеш, Параско? Якого я тобі жениха дістав?” [2, с.18]; „Не бійся, серденько, не бійся!” [2, с.16]; „Ну, дочко! Ходімо мерщій!”  [2, с.30].

Згадаємо й панотця Опанаса Івановича, який навідувався в гості до дружини Солопія Черевика та Кума Цибулю. Шість разів з’являється в тексті повна онімна назва Опанас Іванович та  апелятив попович, один раз автор називає нашого героя панотець. Наприклад: „А я думала вже, Опанасе Івановичу, що на вас болячка чи соняшниця напала” [2, с.20]; „Я чула, що панотцеві перепало тепер чимало всякої всячини!” [2, с.20]; „Вареник застряв у горлі поповичеві...” [2, с.21]. Описуючи кума Черевика, автор двічі використовує онім Цибуля, дев’ять разів іменує його апелятивом кум, пор.: „...тепер він не Цибуля, а буряк...” [2, с.22]; „За що ж це, куме, на нас напасть така?” [2, с.28]; „Гучний регіт кума примусив їх обох здригнутись” [2, с.30].

Користуючись методом суцільної вибірки й беручи на облік усі онімні та апелятивні номінації осіб у повісті М.Гоголя „Сорочинський ярмарок”, ми  зафіксували 71 онімну та 52 апелятивні номінації осіб. Отже, письменник у тексті використовує більше онімних номінацій осіб, ніж апелятивних. Проте апелятивні найменування є невід’ємною частиною твору, оскільки, органічно вплітаючись у мовну тканину, поруч із онімами, становлять важливу стилістичну категорію і завдяки майстерності письменника повною мірою реалізують свій виразовий потенціал відповідно до жанру твору та його завдань.

Література

1. Валюх З.О. Онімна та апелятивна номінації осіб у романі Ліни Костенко „Берестечко” // Текст як об’єкт лінгвістичного дослідження і засіб навчання мови: Збірник наукових доповідей у 2 т. – Полтава: Освіта, 2007. – С. 30-34.

2. Гоголь М.В. Повісті. – Х.: Прапор, 2007. – 416 с.

3. Новий словник іншомовних слів. Укладання і передмова О.М.Сліпушко. 20 000 слів. – К.: Аконіт, 2007. – 848 с. 

Н. В. Котух
ЭКФРАСИС В ПОЭТИКЕ Н.В. ГОГОЛЯ

Проблема изобразительности гоголевского стиля многогранна. Одной из характерных черт его поэтики является экфрасис, представляющий собой в широком терминологическом смысле воспроизведение одного искусства средствами другого, а в более узком специфическом значении литературный экфрасис – тип текста, предоставляющий возможность прямого соотношения созданного словесного образа с его непосредственным прототипом в  искусстве. Заметим, что в теории литературы дефиниция не всегда соответствует традиции словоупотребления. Важным уточнением сущности термина считаем замечание С.Зенкина, что понятие экфрасиса применимо не к любым  „транспозициям” (термин Т. Готье), а лишь в том случае, когда транспонируемый эстетический объект имеет континуальную природу, а транспонирующий – дискретную [6].  По определению учёного, „экфрасис – это род словесно-творческой оцифровки, непрерывного образа: живописного, музыкального,  театрального” [там же]. 

Литературоведы избегают соотносить экфрасис с какими-либо родовыми категориями поэтики: жанром, фигурой, приёмом. Учитывая специфику и разноплановость определений, мы остановимся на понимании экфрасиса как „вербальном представлении визуального изображения” [1], описании произведения искусства (как правило картины) в литературном тексте, своеобразный перевод с языка изобразительного на язык словесный. Выяснение качественных и количественных включений экфрасиса, а также их художественных функций позволяет глубже уяснить специфику авторского видения и предметной изобразительности, дополнить, а в некоторых случаях создать картину мира художественного произведения. 

Цель статьи – попытка раскрытия особенностей гоголевского экфрасиса. Отображение действительности в живописных и словесных художественных образах предоставляет возможность путем сопоставления визуального и вербального изображения выделить функции экфрасиса в тексте, установить цель его использования автором. Эти задачи попробуем решить, исследуя использование экфрасиса Гоголем (объект исследования). Предметом исследования являются тексты поэмы „Мертвые души” и повести „Портрет” Н.В. Гоголя. 

Персонажи „Мертвых душ” далеки от мира искусства живописи настолько, что можно было бы и избежать характеристики этой стороны их „дарований”. Тем не менее Гоголь вводит в описание их интерьеров элементы экфрасиса, дополняя и расширяя художественные границы образов. Например, описание жилища Коробочки: „Комната была обвешена старенькими полосатыми обоями; картины с какими-то птицами; между окон старинные маленькие зеркала с темными рамками в виде свернувшихся листьев, за всяким зеркалом заложены были или письмо, или старая колода карт, или чулок; стенные часы с нарисованными цветами на циферблате <…> невмочь было ничего более заметить” [3, с.345]. Чичикова клонит в сон, но при следующей попытке изучения обстановки он замечает, что «на картинах не всё были птицы: между ними висел потрет Кутузова и писанный масляными красками какой-то старик с красными  обшлагами на мундире, как нашивали при Павле Петровиче» [3, с.348]. Как видим, местоимение какие-то не проясняет смысла полотен, среди прочей чепухи интерьера и какие-то картины. 

А вот внутреннее убранство жилища Собакевича: „Чичиков взглянул на стены и на висевшие на них картины. На картинах всё были молодцы, всё греческие полководцы, гравированные во весь рост: Маврокордато в красных панталонах и мундире, с очками на носу, Миаули, Канари. Все эти герои были с такими толстыми ляжками и неслыханными усами, что дрожь проходила по телу. Между крепкими греками, неизвестно каким образом и для чего, поместился Багратион, тощий, худенький, с маленькими знаменами и пушками внизу и в самых узеньких рамках. Потом опять следовала героиня греческая Бобелина, которой одна нога казалась больше всего туловища тех щеголей, которые наполняют нынешние гостиные. Хозяин, будучи сам человек здоровый и крепкий, казалось, хотел, чтобы и комнату его украшали тоже люди крепкие и здоровые” [3, с.387]. Далее сюжетная линия по-прежнему идет „мимо искусства”  – ближе к делу: „Багратион с орлиным носом глядел со стены чрезвычайно внимательно на эту покупку” [3, с. 395]. 

В интерьер Плюшкина тоже проникло искусство: „По стенам навешано  было весьма тесно и бестолково несколько картин: длинный пожелтевший гравюр какого-то сражения с огромными барабанами, кричащими солдатами в треугольных шляпах и тонущими конями, без стекла, вставленный в рамку красного дерева с тоненькими бронзовыми полосками и бронзовыми же кружками по углам. В ряд с ним занимала полстены огромная почерневшая картина, писанная масляными красками, изображавшая цветы, фрукты, разрезанный арбуз, кабанью морду и висевшую головою вниз утку”  [3, с. 403].  

Упоминаемые „произведения живописи” –  показатель мещанской безвкусицы, банальности и претенциозности. Содержание картин не конкретизируется, приводятся только внешние признаки, характеризующие оформление или технику исполнения. Подобная живопись по характеру формальна: её содержание и художественные достоинства не имеют значения, важен лишь факт наличия в интерьере; суть полотен передаётся предельно кратко, простым указанием на предмет изображения, зачастую в отдельных замечаниях отражается авторская ирония, сравнение с подобным произведением искусства звучит как приговор.

Экфрасис практически всегда монологичен и иерархичен. Монологизм в данном случае обозначает отсутствие реального или воображаемого собеседника, к которому обращается субъект повествования, и единичность самого субъекта. В иерархическом экфрасисе (по типологии Н.В. Брагинской) „расположение материала, т.е первое и последнее место, центр и т.п., и характер его подачи, т.е. детальность, суммарность, стилистические признаки, соответствуют некоторой иерархии ценностей” [2, с. 265]. В приведенных примерах  достаточно чётко выделяются центральные объекты – „какие-то птицы”, „какой-то старик”, „герои с толстыми ляжками и неслыханными усами”, „греческая героиня” странных пропорций, „какие-то сражения”,  слагаемые почерневшего натюрморта. Как правило, описания схематичны, живописный элемент практически исключён, что подтверждает отсутствие цветовых эпитетов.   Отсутствие цвета становится метафорическим обозначением сущности изображаемого мира. Визуальный ряд скорее напоминает сюжетный. Внимание повествователя зачастую привлекает не сама картина, а детали её оформления, характеризующие обстановку. Такие картины воспринимаются как одно целое с прозаической, бездуховной, убогой реальностью, как её полное подобие. Функция экфрасиса состоит в фоновой, дополнительной характеристике персонажей, центральные объекты картин – своеобразная аналогия владельцев полотен,  мёртвых душ, совсем не обременённых мыслями ни о душе, ни об искусстве.

Первые строки повести „Портрет” создают впечатление стандартности использования экфрасиса в художественной манере Н.В.Гоголя. Картинная лавочка на Щукином дворе – самое разнородное собрание диковинок: „Картины большею частью были писаны масляными красками, покрыты тёмно-зелёным лаком, в тёмно-жёлтых мишурных рамах. Зима с белыми деревьями, совершенно красный вечер, похожий на зарево пожара, фламандский мужик с трубкою и выломанною рукой, похожий более на индейского петуха в манжетах, нежели на человека,  –  вот  их обыкновенные сюжеты. К этому нужно присовокупить несколько гравированных изображений: портрет Хозрева-Мирзы  в бараньей шапке, портреты каких-то генералов в треугольных шляпах, с кривыми носами. Сверх того, двери такой лавочки обыкновенно бывают увешаны связками произведений, отпечатанных лубками на больших листах, которые свидетельствуют самородное дарование русского человека. На одном была царевна Миликтриса Кирбитьевна, на другом город Иерусалим, по домам и церквам которого без церемонии прокатилась красная краска, захватившая часть земли и двух молящихся русских мужиков в рукавицах” [3, с. 72 – 73].
Появляются цветовые эпитеты, но почему-то по отношению к элементам оформления картины – лаку, рамам. Зима, естественно, с белыми деревьями, но привлекает внимание красный цвет, нарочито выделенный автором, что подчёркивает неестественность изображения, окончательно развенчивая его художественное достоинство. Повторяющийся красный цвет приобретает устойчиво негативные коннотации, становится предпосылкой разрушения иерархии, где детали и цвет отражают не основные, а второстепенные ценности.

По сюжету повести „Портрет” главный герой художник Чартков (первоначально Чертков) остановился перед лавкою и сперва внутренно смеялся над этими уродливыми картинами. Им овладело невольное размышление: кому нужны эти произведения. „Что русский народ заглядывается на Ерусланов Лазаревичей, на объедал и обпивал, на Фому и Ерёму, это не казалось ему удивительным: изображённые предметы были очень доступны и понятны народу; но где покупатели этих пёстрых, грязных масляных малеваний? Кому нужны эти фламандские мужики, эти красные и голубые пейзажи, которые показывают какое-то притязание на несколько уже высший шаг искусства, но в котором выразилось всё глубокое его унижение?  Это, казалось, не были вовсе труды ребёнка-самоучки. Иначе в них бы при всей бесчувственной карикатурности целого, вырывался острый порыв. Но здесь было видно просто тупоумие, бессмысленная, дряхлая бездарность, которая самоуправно стала в ряды искусств, тогда как ей место было среди низких ремесел, бездарность, которая была верна, однако ж, своему призванию и внесла в самое искусство свое ремесло. Те же краски, та же манера, та же набившаяся, приобвыкшая рука, принадлежавшая скорее грубо сделанному автомату, нежели человеку …” [3, с. 73 – 74].

Живопись – товар: „за ландшафчик – беленькую», «зима – пятнадцать рублей», одна рамка чего стоит! Среди всех этих малеваний Чартков стал доставать с полу те, что, как видно, не пользовались никаким почётом. „Он слышал не раз рассказы о том, как иногда у лубочных продавцов были отыскиваемы в сору картины великих мастеров” [3, с.74], и находка не разочаровала художника. На портрете был старик „с лицом бронзового цвета, скулистым, чахлым; черты лица, казалось, были схвачены в минуту судорожного движенья и отзывались не северною силой. Пламенный полдень был запечатлён в них. Он был драпирован в широкий азиатский костюм. Как ни был повреждён и запылен портрет,  но когда удалось ему счистить с лица пыль, он увидел следы работы высокого художника. Портрет, казалось, был не кончен; но сила кисти была разительна. Необыкновеннее всего были глаза: казалось, употребил всю силу кисти и всё старательное тщание своё художник. Они просто глядели, глядели даже из самого портрета, как будто разрушая его гармонию своею странною живостью” [3, с.75]. Почти то же впечатление произвели они в народе: „Женщина, остановившаяся позади его, вскрикнула: „Глядит, глядит”,  – и попятилась назад” [там же].

Неожиданно для себя  самого Чартков на последние деньги покупает картину, и это даёт толчок развитию сюжета, в котором ведущим выступает портрет, а ведомым – герой. Еще в античности использованный мотив оживающего изображения прослеживаем у Гоголя, в результате чего размывается граница между живописным полотном и реальностью. Не случайно сила взгляда портрета знаменует переход героя к другой жизни, к другим ценностям. 

Волшебное свойство портрета обусловило кардинальные изменения в жизни Чарткова: он оделся с ног до головы, накупил духов, помад, нанял, не торгуясь, первую попавшуюся великолепную квартиру на Невском проспекте, купил нечаянно дорогой лорнет, бездну всяких галстуков, более, нежели было нужно, завил у парикмахера себе локоны, прокатился два раза по городу в карете без всякой причины, объелся без меры конфет, зашёл в ресторан, выпил бутылку шампанского, знакомого ранее лишь по слуху, и вышел на улицу живой, бойкий, по русскому выражению „чёрту не брат”, прошёлся по тротуару гоголем, наводя на всех лорнет. В газетах появились сообщения о необыкновенных талантах Чарткова, вслед за этим известность и первые заказчики полотен. Чартков становится модным живописцем, уже позволяет себе критиковать Рафаэля и Микель-Анжело. Скоростное массовое тиражирование Психей объясняет своей гениальностью, что творит быстро и смело. То же, что лепится строчка за строчкой, постепенно, по его убеждению, не художество, а ремесло.

Шли годы, уже он начал достигать поры степенности, и „жизнь его коснулась тех лет, когда всё, дышащее порывом, сжимается в человеке, когда могущественный смычок слабее доходит до души и не обвивается пронзительными звуками около сердца, когда прикосновенье красоты уже не превращает девственных сил в огонь и пламя, но все отгоревшие чувства становятся доступнее к звуку золота, вслушиваются внимательней в его заманчивую музыку и  мало-помалу нечувствительно позволяют ей совершенно усыпить себя” [3, с. 96]. Яркая метафора становится предвестницей перемен в размеренной жизни Чарткова, и вскоре происходит  поворотное событие – встреча с полотном молодого живописца.

„Чистое, непорочное, прекрасное, как невеста, стояло пред ним произведение художника. Скромно, божественно, невинно и просто, как гений, возносилось оно над всем. Казалось, небесные фигуры, изумлённые столькими устремлёнными на них взорами, стыдливо опустили прекрасные ресницы. Всё тут, казалось, соединилось вместе: изученье Рафаэля, отражённое в высоком благородстве положений, изучение Корреджия, дышавшее в окончательном совершенстве кисти. Но властительней всего видна была сила созданья, уже заключённая в душе самого художника. Последний предмет в картине был им проникнут; во всём постигнут закон и внутренняя сила. Везде уловлена была эта плывучая округлость линий, заключённая в природе, которую видит только один глаз художника-создателя и которая выходит углами у копииста. Видно было, как всё извлечённое из внешнего мира художник заключил сперва себе в душу, а уже оттуда, из душевного родника, устремил его с одной согласной, торжественной песнью” [3, с. 97 –  98]. 

Через восприятие знатоков живописи и непосвящённых показана неизмеримая пропасть между „созданьем” и „копией с природы”. Тишина, невольные слёзы, все дерзкие вкусы и уклонения вкуса слились в безмолвный гимн божественному произведению. Жизнь Чарткова была разбужена в одно мгновенье. Вспомнилась странная история с портретом, который стал причиной его превращенья, денежный клад, породивший в нём суетные побужденья, погубившие талант. 

Ненавистный портрет ещё не утратил своего влияния: Чартковым овладела ужасная зависть, зависть до бешенства, желчь проступала на лице, когда он видел произведения, носившие печать таланта, он скупал такие полотна и с наслаждением уничтожал их. К счастью мира и искусства, напряжённая и насильственная жизнь Чарткова не продолжалась долго, а злополучный портрет уцелел и оказался на аукционе: „Множество картин было разбросано совершенно без всякого толку; с ними были перемешаны и мебели, и книги с вензелями прежнего владетеля. <…> Китайские вазы, мраморные доски для столов, новые и старые мебели с выгнутыми линиями, с грифами, сфинксами и львиными лапами, вызолоченные и без позолоты, люстры, кенкеты – всё было навалено, и вовсе не в таком порядке как в магазинах.  Всё представляло какой-то хаос искусств” [3, с.102]. Автор находит потрясающую метафору меркантильности в искусстве, сравнивая аукцион с  погребальной процессией. Безмолвие, постукивание молотка и отпевание панихиды бедным – странно встретившимся здесь искусствам. 

В такой среде вполне логичным выглядит сходство портретных черт, удивительным образом повторившихся в описании ростовщика. „В одном образе было столько необыкновенного, что всякого заставило бы невольно приписать ему сверхъестественное существование. Эти сильные черты, врезанные так глубоко, как не случается у человека; этот горящий бронзовый цвет лица, эта непомерная гущина бровей, невыносимые страшные глаза, даже самые широкие складки его азиатской одежды – всё, казалось, как будто говорило, что перед страстями, двигавшимися в этом теле, были бедны все страсти других людей” [3, с.108]. Но настоящий сюжет этой истории, по словам Гоголя, не олицетворение дьявола в образе ростовщика, а отец героя. Чем же он примечателен?

Это был художник-самоучка, отыскавший в душе своей, без учителей и школы, правила и законы живописи.  Высоким внутренним инстинктом почуял он присутствие мысли в каждом предмете, и внутреннее чувство и собственное убеждение обратили кисть его к „христианским предметам, высшей и последней ступени высокого” [3, с.109]. Светского человека он не винил за то, что тот ничего не смыслит в живописи, зато он смыслит в картах, знает толк в хорошем вине, в лошадях. Картины писал исключительно для церкви, не рассчитывая на благодарность, единственной формой признания своего таланта считал искренность молитвы: „Кто поймёт меня – поблагодарит, не поймёт – всё-таки помолится богу” [там же].

Один из заказов церкви выполнял с большим усилием. На картине нужно было изобразить духа тьмы, ассоциирующего в сознании художника с образом ростовщика, тяжёлого, гнетущего человека, сущего дьявола. Неоконченный портрет сыграл злую роль во всём последующем творчестве, в котором демонское чувство зависти владело кистью и отражалось на картинах. Нечистая сила, сидящая в портрете, переходила из рук в руки, нигде надолго не задерживаясь. Сам художник удалился в уединённую обитель, постригся в монахи. Он изыскивал всевозможные степени терпения, примеры которых можно найти в одних житиях святых, искупал грех и наконец ощутил готовность к созданию полотна, предметом изображения которого стало рождество Исуса. 

Это было чудо кисти, поражавшее необыкновенной святостью фигур. Чувство божественного смирения и кротости в лице Пречистой Матери, склонившейся над младенцем, глубокий разум в очах божественного младенца, как будто уже что-то прозревающих вдали, светлая, невыразимая тишина, обнимающая всю картину, – всё это предстало в такой согласной силе и могуществе красоты, что впечатленье было магическое.

Божественное присутствие в живописной сцене – важнейший элемент повествования. Гоголь, верный славянским традициям, видит в искусстве священный, высший смысл: „Нет, нельзя  человеку с помощью одного человеческого искусства произвести такую картину: святая, высшая сила водила твоею кистью, и благословенье небес почило на труде твоём” [3, с.114].   

Характерным для поэтики Гоголя является сопряжение бытового и сакрального, конкретного и  символического, что отражено в завете отца, звучащем как вывод о величайшей ответственности  и высоких требованиях к талантливому человеку: „Спасай чистоту души своей. Кто заключил в себе талант, тот чище всех должен быть душою. Другому простится многое, но ему не простится. Человеку, который вышел из дому в своей праздничной одежде, стоит только быть обрызгнуту одним пятном грязи из-под колеса, и уже весь народ обступил его, и указывает на него пальцем, и толкует об его неряшестве, тогда как тот же народ не замечает множества пятен на других проходящих, одетых в будничные одежды. Ибо на будничных одеждах не замечаются пятна” [3, с.116].

Таким образом, в повести „Портрет” гоголевский экфрасис как элемент, имеющий зрительную природу, не замаскирован, а нарочито подчёркнут. Это искусно обыгрываемые сюжетные фрагменты, где описываются произведения визуального искусства  во взаимосвязи с судьбой и характером героев. Гоголь показывает в действии логику универсализации экфрасиса, который становится порождающим началом и смысловым стержнем текста, сквозным сюжетным мотивом повести. Экфрасис  в этом произведении выражает одну из ключевых эстетических идей писателя: о силе воздействия искусства, о его главной задаче – способствовать преображению человеческой души. „Гоголевский текст не только хочет стать живописью, он  стремится превысить, преодолеть силу её визуального воздействия. Он обращён не к внешнему, а к внутреннему человеку” [5, с.14]. И это не удивительно, ведь значение живописи Гоголь видел в расширении границ искусства: „Она берёт уже не одного человека, её границы шире: она заключает в себя весь мир, она соединяет чувственное с духовным” [4, с.11].  Отсюда почти классический вариант диалогического экфрасиса, подразумевающего зрительный императив, предложение посмотреть на достойное внимания полотно и восхищение почти одушевлённостью картины.

Проведенный анализ позволяет утверждать, что описание произведений живописного искусства у Гоголя не сводится к отдельным внутренним микросюжетам, вкрапленным в повествование („Мёртвые души”). Экфрасис принимает масштабы тотального, развёрнутого, всеобъемлющего начала, оказывающего существенное влияние на структуру и семантику гоголевского текста, где сам сюжет строится на смене и контрастах экфрасиса ( „Портрет”).  Традиционно экфрасис в русской словесной культуре наследует иконный сакральный инвариант, где „за описанием картины так или иначе мерцает иконическая христианская традиция иерархического предпочтения чужого небесного своему земному” [7, с.167]. Гоголевский экфрасис учитывает традицию и в тоже время полемизирует с ней. Авторский приоритет небесного земному очевиден, но вместе с тем сакральный статус искусства возвышен до светоча жизни.
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В. В. Сова 
МЕТОДИКА ЗАСТОСУВАННЯ ІСТОРИЧНИХ ДЖЕРЕЛ 
У ПРОЦЕСІ ВИВЧЕННЯ ТВОРУ М. ГОГОЛЯ "ТАРАС БУЛЬБА"

Моя малоросійська історія надзвичайно шалена, а втім іншою бути їй не можна. Мені дорікають, що стиль її надто вже горить, не по-історичному живий і пекучий; але що ж то була б за історія, коли вона нудна! 
М. Гоголь. Із листа до Погодіна 

Постать Миколи Васильовича Гоголя є міжнародною, консолідуючою за своєю суттю. Вона також є багатоплановою в літературі, філософії, історії, педагогіці. Проте М. Гоголь став відомий світу як митець художнього слова. Його твори увійшли у світову скарбницю кращих літературних надбань і тому включені для вивчення у курс зарубіжної літератури в загальноосвітніх школах України. 

Слід зазначити, що велика зацікавленість історією знайшла своє відображення в творчості М. Гоголя. У його особистому архіві збереглось багато конспектів, виписок з історичних джерел. Він мав намір історію України розглянути в контексті світових подій. Гоголь стверджував, що до цього часу у нас ще не було повної, задовільної історії Малоросії і народу, який діяв упродовж майже чотирьох століть незалежно від Росії. Питанням обсягу, порядку і методики викладання історії присвячена праця письменника "Про викладання загальної історії". Гоголь наголошує: "Все, що не є в історії,− народи, події −  повинні бути обов’язково живими і немовби знаходитись перед очима слухачів або читачів, щоб кожен народ, кожна країна зберегли свій світ, свої барви, щоб народ з усіма своїми подвигами і впливами на світ відображався яскраво, в такому ж вигляді та вбранні, як у минулому. Для цього не треба збирати багато матеріалу, лише такі риси, які б багато промовляли, найоригінальніші, найгостріші, які тільки мав уявлюваний народ" [5,83].  Доцільно підкреслити, він ставився до історії не як учений, а як митець, не зважаючи на те, що займався викладацькою діяльністю на кафедрі історії середніх віків в Петербурзькому університеті. Його цікавила епоха Середньовіччя, оскільки вважав, що саме в цей час зародилось козацтво. М. Гоголь ретельно прочитав історичні книги іноземців про козаків: француза П’єра Шевельє "Розвідка про землі, звичаї, спосіб правління, походження та релігію козаків" і "Історія війни козаків проти Польщі", німців К. Гаммерсдорфера "Історія українських і запорізьких козаків" та Й. Хрістіана "Історія України і українських козаків", росіянина С. Мишецького "История о козаках запорозжских…" і О. Рігельмана "Летописное повествование о Малой России и ее народе и козаках вообще". Проте не знайшов в них відповіді, як утворилось козацтво. Слід зазначити, що це є підтвердженням присутності національної ідеї в світогляді письменника. Саме вона і вплинула на задум створення Миколою Гоголем повісті "Тарас Бульба". Історичні джерела, до яких звертається автор, це "Опис України" француза Гійома Ле Вассера де Боплана, "Історія про козаків запорізьких" князя Мишецького. Гоголь використовує їх у повісті як посібник для відображення правдивого національного колориту й побуту козаків. Народні пісні і "Історії русів" були письменнику за джерело сюжету. Створюючи ілюзію історичного тла в "Тарасі Бульбі", він мав на меті зробити минуле сучасним позачасовим для читача. "Поет читає хроніки, історію, повіряє, осмислює, намагається знайти спільну мову з обраною епохою, з обраними особистостями; вивчення для нього необхідне, але не це вивчення складає акт творчості… Йому потрібні тільки деякі миті із життя героя, йому потрібні тільки деякі риси епохи; він має право пропускати несуттєві анахронізми, може порушувати фактичну правильність історії, тому йому необхідна ідеальна правильність,"− підкреслює літературознавець В.Бєлінський [1,132].
Особливостями вивчення художніх творів історичного жанру в шкільному курсі літератури займалися учені-методисти А. Градовський, В. Гриневич, Л. Ромащенко, О.Слоньовська, М. Давидюк, Ю. Бондаренко.  Зокрема М. Давидюк  [5] у своєму дослідженні наголошує на ролі історичної прози у формуванні національної самосвідомості учнів старших класів у процесі вивчення творів історичної тематики. Ю. Бондаренко [2] розкриває важливість і необхідність урахування філософсько-історичних засад у процесі вивчення української літератури у старших класах загальноосвітньої школи. 
Досліджували вивчення творчості М. Гоголя в школі літературознавці О. Ніколенко, В. Мацапура, В. Звиняцковський, через призму своїх концепцій науковці-методисти Ж.Клименко, А. Вітченко, Ю. Холодна, В. Братко, вчителі-практики Н. Косенко, В. Іпатова, Л. Іохова, В. Пшенична, О. Слободянюк та інші. 

Так, О. Ніколенко [8] у посібнику "Авторський урок" для 7 класу вміщує цікавий історичний матеріал з вивчення теми: "М. Гоголь."Тарас Бульба"".  Ж. Клименко [9] зазначає, що методичні праці, присвячені вивченню спадщини М. Гоголя з метою формування уявлення учнів про художній переклад, узагалі відсутні. Вона дає конструктивні поради щодо інформування старшокласників із цього аспекту. Підкреслює доцільність використання елементів сценічного мистецтва у процесі вивчення повісті М. Гоголя "Ніч перед Різдвом" А.Вітченко [4]. Ю. Холодна [13] слушно вказує, що у процесі вивчення повісті М. Гоголя "Тарас Бульба" важливо розглядати промову Тараса і як жанр красномовства, наголошуючи на значущості використання умінь ораторського мистецтва. В. Братко [3] акцентує увагу на врахуванні вчителем історичної та фольклорної основи повісті "Тараса Бульби". 

Проте в жодній із відомих методичних праць, учительських планів-конспектів повість Гоголя "Тарас Бульба" не презентується реципієнтам через історичний контекст сприйняття письменником дійсності. Тому є актуальним розгляд методики застосування історичних джерел у процесі вивчення твору    М. Гоголя "Тарас Бульба".
Мета статті полягає у методичних рекомендаціях щодо концептуальності використання історичних джерел, які художньо інтерпретував письменник. 

Вивчення повісті Миколи Гоголя "Тарас Бульба" в 7 класі регламентоване програмою. За вісім годин, що відводяться, учитель має розкрити зміст навчального матеріалу, зокрема "… Зображення в повісті любові до України, героїзму, мужності й ратної звитяги українського народу в боротьбі  за рідну землю. Бойове товариство, побут і звичаї запорожців…", а також реалізувати державні вимоги до рівня загальноосвітньої підготовки учнів [9,32-33]. Слід зазначити, що слушним для словесника є застосування історичних джерел, які сприятимуть реалізації поставлених завдань. Проілюструємо, як саме зазначене положення буде втілюватися у навчальному процесі. 
Наприклад, отримавши завдання прочитати вдома повість Гоголя "Тарас Бульба" [6], семикласники мають знайти і записати в зошит аналогії з повісті до поданих уривків із історії Боплана "Опис України" [10], які словесник роздав у вигляді таблиці 1. Такий вид роботи спрямовуватиме школярів на активне сприйняття твору, готуватиме до розповіді про бойове товариство, побут і звичаї запорожців, сприятиме можливості уважно осмислити художню манеру письменника, дасть змогу порівняти відомості про козацьку добу, отримані на уроках історії України та української літератури, розвиватиме асоціативне мислення.

Таблиця 1. " Гійома Ле Вассера де Боплана − Микола Гоголь"
	"Опис України"
	"Тарас Бульба"

	"а) Вони ховають під водою не тільки гармати, здобуті в турків, але й гроші, а кошові отамани виймають їх лише в разі доконечної потреби. Кожен козак має на островах свій потаємний схрон. Повертаючись із своїх вилазок проти турків, вони розподіляють у скарбниці здобич і все, що отримують, ховають під водою, за винятком тих речей, які псує вода. 

б) На війні вони невтомні, відважні хоробрі, чи, краще було б сказати, зухвалі, і мало дорожать своїм життям. Влучно стріляючи з пищалей, своєї звичайної зброї, козаки найбільше виявляють хоробрість і спритність у таборі, обгородженому возами, або обороняючи фортеці. 

в) Погляньмо, по-перше, на їхню медицину… Нерідко бачив я, як козаки, вражені стрілами, за браком хірургів, заліплювали свої рани землею, розтертою на руці із слиною: сей простий спосіб вигоював їх не гірше за найдорожчий бальзам. 

г) Похідна одежа складається з сорочки та двох пар шароварів (одна на зміну), жупана з грубого сукна та шапки.

д) Окрім того, кожен козак запасає горщик вареного пшона і горщик розпущеного у воді тіста, яке вони їдять, змішавши із пшоном. Тісто се кислувате на смак, править козакам за їжу і питво; називають його саламахою, тобто ласощами, хоча я й не знаходив у ньому особливої приємності.    

е) Небагато хто з них доживав до глибокої старості й помирав в ліжку: більшість накладає головами на полі брані.   

є) Під час походу козаки завжди тверезі, а якщо замішається п’яниця, то отаман зразу ж наказує викинути його за борт; їм також не дозволяється брати з собою горілку: бо тверезість вони вважають необхідною при виконанні своїх задумів".
	"Зразу ж рушило кілька чоловік на той берег Дніпра, до військової скарбниці, де, в неприступних схованках, під водою та в коминах, зберігалася військова казна і частина здобутої у ворога зброї". 

"Полковники підбадьорились і готувались дати бій. Тарас уже бачив те з руху та гомону в місті і вміло порядкував, шикував, роздавав накази, поставив у три табори курені, обгородивши їх возами на зразок фортець,– рід битви, в якій бували не переможні запорожці". 

"… на рану, якщо вона не дуже велика, прикладають просто землі, замісивши її перше слиною на долоні, то й присохне рана". 

"Не набирайте багато з собою одежі: по сорочці, та по двоє шароварів на козака, та по горщику саламахи й товченого проса – більше щоб і не було ні в кого!"  

"Тут згадав він, що вчора кошовий дорікав кашоварам за те, що зварили за один раз усе гаряче борошно на саламаху, тоді як його вистачило б на добрих три рази. Цілком певний, що він знайде вдосталь саламахи в казанах, він витяг батьків похідний казанок і з ним подався до кашовара їхнього куреня…". 

Тоді виступило з середини народу четверо найстаріших сивоусих і сивочупринних козаків (занадто старих не було на Січі, бо ніхто з запорожців не вмирав соєю смертю)…" .

"Та ось вам, панове, наперед кажу, коли хто в поході нап’ється, то ніякого нема на нього суду. Як собаку, звелю його присмикнути до обозу. Хто б він не був. Хоч би й найдоблесніший козак з усього війська. Як собаку буде застрелено його на місці й кинуто без усякого похорону на клювання птахам, бо п’яниця в поході не заслуговує християнського похорону". 


Наприклад, для переказу реципієнтами ключових епізодів повісті "Тарас Бульба" доцільним  буде задіяти у формі гри писемні історичні джерела [12], які міститимуться на картках як роздатковий матеріал. Завдання: уявивши себе режисером, створити сценарій фільму "Тарас Бульба", що буде мати 3 частини. Поміркувати над тим, до якого фільму 1, 2, 3 можна віднести слова на картках, свою думку аргументувати переказом певного епізоду повісті. Такий вид роботи буде сприяти перевірці індивідуального сприйняття учнями художнього твору та його узагальненню, стимулюватиме творчу думку, репродуктивну уяву.  

Картка1.

	Коли б мені хто сказав, чому ми такі прибиті та понижені, що іноді боїмося перед чужинцями признатися, що ми діти великого українського народу, то я б подав таку причину: що ми не знаємо ані нашої бувальщини, ані наших славних людей, котрими наш український народ може повеличатися. Коли б у нашого народу такі великі люди появилися, то про них знала би й мала дитина. А у нас інакше. Були у нас великі люди, служили на славу свого народу, а ми про них або мало знаємо, або й нічого.

А. Чайковський


Картка 2.

	… Лише там, по той бік життя всі правди з'єднаються у святій правді прозріння, у християнській правді любові і прощення.

Хроніка літ стародавніх


Картка 3.

	… З усієї турецької армади врятувалася єдина легка галера.

 Дізнавшись про поразку, султан вирвав пасму бороди головного візира і поклявся на Корані помститися страшною помстою. До короля польського негайно було направлено посла з погрозою війни й вимогою видати запорожців – зачинщиків походу…

 Капітана ж галери, що врятувалася, наказано скарати разом з екіпажем. Голови відрубати, настромити на палі й підняти на фортечних мурах османської столиці. Обличчям до моря… Іншим у науку!

Хроніка літ стародавніх


Картка 4.

	… О, історіє! Тобі вже давно, ще в старовину, дали люди свідоцтво на вчительку життя. Чому ж ти нічого не навчила нас, український народ! Або твоя метода навчання недобра, або твої учні недотепи, що їхньої голови нічого не  чіпляється?!

А. Чайковський


Картка 5.

	… Немає в чому нам каятися перед поляками і полякам перед нами… Що робили наші предки – нам що до них?! 

  Не переносьмо на живих те, що може стосуватися винятково мертвих. Живий про живе хай живе і думає!

М. Костомаров 


Картка 6.

	… П'ять тижнів по тому трьохсоттисячна армія Османа зазнала поразки. Султан уклав мир, а згодом був задушений… своїми ж… Блискучою Хотинською перемогою, що врятувала Річ Посполиту, поляки завдячують лише козацькому війську.

Хроніка літ стародавніх


Таким чином, застосування писемних історичних джерел на різних етапах вивчення історичної повісті Гоголя "Тарас Бульба" сприятиме ефективності її сприйняття і розуміння, формуватиме в учнів історико-філософський світогляд, національну самосвідомість. Вагоме завдання словесника полягає в тому, щоб творчо презентувати історію на уроці, так майстерно, як це вдалось М. Гоголю, про що він пише в листі до Погодіна: "Моя малоросійська історія надзвичайно шалена, а втім іншою бути їй не можна. Мені дорікають, що стиль її надто вже горить, не по-історичному живий і пекучий; але що ж то була б за історія, коли вона нудна!" [5,89].
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О.В. Орлова

Портрети   Миколи   Гоголя

У повісті «Портрет» Микола Гоголь запропонував рішення однієї з великих таємниць людства – взаємини реальності й мистецтва через особистісну відповідальність автора-творця. Основними героями повісті є портрети. Їх досить багато в творі: центральний портрет демонічного лихваря; портрети вельмож, серед яких знайшов Чартков фатальну картину; галерею портретів, що писав сам Чартков; портрети, що знищував герой повісті; і нарешті – портрет-ікона художника-монаха. Усі ці портрети не просто копіюють зовнішність людей, вони втручаються та змінюють їхнє життя. Відоме лише одне висловлювання Рембранда про свої картини: «Я роблю портрети». Луї Арагон у своєму романі про Матісса («Анрі Матісс, роман») так пояснює цю фразу Рембранда: «він говорить – портрет, використовуючи слово метафорично. Люлька, плід, книга або навіть просто світло – це завжди портрет…Тому що портрет – це не тільки закарбована подібність, це подібність плюс ще щось, із чого починається портрет: написана людина, але також і людина, що пише» [1, с.9]. М.Гоголь втілив цю думку про присутність на полотні автора-творця з усією безмежністю його внутрішніх інтенцій у різних варіантах на сторінках повісті «Портрет».

Необхідно згадати досить загадкове ставлення самого письменника до власних зображень, яке у свій час було не зрозумілим навіть найближчому оточенню, залишається воно загадкою і зараз. У музеї-заповіднику Гоголя екскурсоводи розповідають місцеву легенду чи бувальщину про те, як мати Гоголя знімала портрет, що прикрашав вітальню, і ховала його на час приїзду сина, бо той не міг знаходитися у кімнаті із портретом роботи Федора Молера, писаним спеціально для рідних письменника. Листування Миколи Гоголя зазвичай спокійне і дружелюбне, двічі переривалося гнівними тирадами на адресу М.Погодіна та І.Бецького, – видавців журналів, у яких були надруковані портрети письменника без особистого на те дозволу. Навіть у духовному «Заповіті» Гоголь з обуренням і образою повертається до цієї події, благаючи не тиражувати його зображення.

У листі до С.П.Шевирьова Гоголь намагався пояснити суть «портретної» проблеми, причини свого негативного ставлення до власних зображень: «Друг мой, много я не умею объяснить, да и для того, чтобы объяснить что-нибуть, нужно мне поднимать из глубины души такую историю, что не впишешь её на многих страницах. А потому то тем же самым причинам и не может быть понятно другому, почему мне так неприятно публикование моего портрета [6, с.308].

Можливо, що після появи першого портрета письменника роботи художника О. Венеціанова, народилась у Гоголя містична ідея портрета-двійника, який живе самостійним від господаря життя. На думку філософа Л.Карасьова, герой та його портрет в повісті М.Гоголя ізоморфні один одному за ступенем своєї реальності або життєвості: перший – не до кінця помер, другий – ожив не до кінця. Коли художник Чартков став господарем портрета, напружена рівновага порушується. Художник гине, портрет зникає, але портрети, які художник скуповував, а потів знищував, повторюють головний онтологічний зміст взаємин людини і портрета – знищення життя, що жили у талановитих картинах [3, с.68]. Можливо, що в повісті «Портрет» М.Гоголь висловив своє бачення онтології портретного живопису і ще тоді зникло бажання «не до кінця померти» або «ожити не до кінця».

У роботі «Автор і герой в естетичній діяльності» М.Бахтін розглянул критерій завершеності як основний у стосунках автора й героя: «автор – єдина активно формуюча енергія, що подана не у психологічному конципированій свідомості, а стійкому культурному продукті, й активна реакція його дана в обумовленій нею структурі активного бачення героя – як цілісного, у структурі його образу, ритмі його виявлення, у інтонативній структурі та виборі змістових моментів» [2, с.273]. М.Бахтін підкреслював «архітектонічно постійне й динамічно живе ставлення автора к герою» [2, с.270]. Автор інтонує кожний момент свого героя, кожну його рису, кожну подію у його житті, кожний його вчинок, його думки, почуття. М.Бахтін намагався з’ясувати найскладніше в авторський позиції та ставленні його до героя: автор творить героя, проте бачить його лише як образ, який оформлює. У процесі творчості автор переживав свого героя і у цей образ вклав усе своє творче ставлення до нього; коли ж герой вже створений, автор стає схожим на звичайного читача – герой для нього є певним художнім образом, бо став незалежним від автора, як і сам автор-творец отримав незалежність від письменника-людини. Тобто не тільки герої стають самостійними, живуть власним життям, а й дійсний їхній автор-творець, залишається унікальним образом лише у цьому творові. Визначення образу автора в інтерпретації М.Бахтіна: «автор – носій напружено-активної єдності завершеного цілого, цілого героя і цілого твору, трансгредієнтного [поза внутрішнього світу героя – О.О.] кожному окремому моменту його» [2, с.276]. Герой твору живе етично та незавершено, автор естетично і завершено. Для того, щоб знайти так зрозумілого автора у творі, необхідно вибрати усі моменти, що завершують героя та події його життя, принципово трансгредієнтні його свідомості та визначити їх активну, творчо напружену, принципову єдність. Живий носій цей єдності буде автором. Автор повинен учуттєвитися в героя, побачити його цінність із середини, доповнити його авторським надлишком бачення і створити йому завершене оточення. 

Письменник, розуміючи різницю у підходах письменника-людини до окремої людської одиниці і письменника-автора до того ж героя, користуються своєю унікальною можливістю у реальному житті. М.Гоголь у листі до С.Аксакова від 6 березня 1843 року з Риму звертався із проханням пояснити матері й сестрам його складне матеріальне становище так, щоб і не турбувати їх зайвий раз, і окреслити його проблеми: «В самом деле положение затруднительно: чтобы объяснить все дело, нужно сказать правду и сделать ей ясным мое положение, а в объяснении моего положения будет уже заключаться ей упрек и беспокойство о моей участи; между тем письмо мое должно бать утешительно и заключать даже в себе умную инструкцию впредь. Но для того, чтобы разумно поступить в этом для другого, может быть, незатруднительном деле, мне нужно взглянуть как на совершенно постороннее для меня дело, взглянуть так, как я гляжу на характер и положение лица, которое собираюсь внесть в мое творение, тогда только предмет может предо мною стать всеми своими сторонами и слово мое может проникнуть светом разума, а без этого слово мое будет глупее слова всякого обыкновеннейшего человека» [6, с.47]. Письменник на побутовому прикладі пояснив, як по-різному реагує він на характер й положення особи, яка стає предметом його зображення. Гоголівське «предмет может стать всеми своими сторонами» співзвучне бахтінській «завершеності» героя у авторській свідомості.

У повісті «Портрет» автори-творці портретів стають героями, над якими панує найголовніший автор-творець найголовнішого «Портрету». З такої складної системи дзеркал і складеться загальний авторський задум. Якщо визнати головним героєм твору портрет старого, то центральним автором є художник, що його написав. Автор портрета – талановитий художник, який шукав натури для зображення диявола і тому погодився замалювати хворого лихваря. Він творив естетично і завершено, чим увінчав етичну та незавершену позицію героя: «Экая сила! Если я хотя вполовину изображу его так, каков он есть теперь, он убьет всех моих святых и ангелов; они побледнеют перед ним. Какая дьявольская сила! Он у меня просто выскочит из полотна, если только хоть немного буду верен натуре. Какие необыкновенные черты…» [3, с.161]. Художник у процесі роботи визначив призначення свого героя, свої інтенції він передав натурі, над якою працював і над якою був повністю владний. Але після створення портрету зникає авторська влада над героєм. Зла сила починає множитися незалежно від волі автора. Художник відчуває свою безпорадність перед подальшим життям портрету, мучиться, страждає, уходить в монастир, стає схимником, розуміючи масштаби свого мистецького лиха. Знаючи історію життя Гоголя, можна провести деякі паралелі з його стражданнями останніх років життя й бажання спокутувати гріх свого писання. 

Як слушно відмічає Ж.Маритен, персонажі романіста – це можливі аспекти його особистого життя, розгортання його власних можливостей, тому він здатний передбачувати вчинки своїх героїв. Автору не варто набувати досвід людського гріха і хворобливих пристрастей, йому достатньо зазирнути у свій внутрішній світ. Якщо романіст – Бог своїх персонажів, чому б йому не любити їх спокутною любов’ю?» [7, с.200]. Використання письменником фактів особистого життя не говорить про ідентичність розповідача та автора, хоча дослідники пропонують враховувати параметри відмінностей автора-розповідача та автора-творця: соціальні характеристики, гендерні ознаки (О.Петрищева); ідеологічні позиції (О.Мельничук). 

Яскравим прикладом багатофункціональної ролі образу автора є моменти творчої історії написання твору, коли автор змінює у ході роботи свій твір. М.Гоголь написав першу редакцію в 1835 році, другу – 1842-му. Сюжетно-композиційні особливості повісті були збережені в обох редакціях, незмінною залишається і форма розповіді від 3-ої особи, що передує «розповіді сина художника». Ця розповідь зазнала основних редакційних змін. На наш погляд, найголовнішим є зміна роду занять розповідача: із офіцера він стає художником, тим самим автор збільшує кількість авторів-художників і додає розповіді мистецького професіоналізму. Син-художник розповідає історію художника-батька. У першій редакції місія сина полягали лише у словесному озвученні історії батька, від чого портрет і усе її зло зникали, у другій редакції – син повинен був знищити картину, але вона загадково щезає під час розповіді на очах усіх присутніх на аукціоні. За спостереженнями В.Денісова, хронологія дії на заключному аукціоні інверсійно передує історії Чарткова/Черткова [4, c. 191-220], що досить суттєво змінює зміст твору. Кінця історії з портретом практично не видно, бо фізичне знищення картини нагадує ті варварські акції, що творив Чартков із чужими шедеврами. Доля Чарткова – це лише епізод у діяннях портрету, тому ідея про згубну владу грошей для людей мистецтві, лише похідна основних міркувань автора. Художник-монах намалював діюче зло не заради грошей або слави. Сам процес творчості може бути згубним для автора і для тих, хто його сприйматиме. Гоголь думав і про себе, і вже у ті роки відчуття майбутнього спокутування посилало пророчі сигнали.
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� Манн Ю. В. Гоголь. Труды и дни. С. 23.


� Максимович М. Родина Гоголя // Москвитянин. 1854. № 1. Отд. VIII. С. 7.


� Литературное наследство. Т. 58. С. 725.


� См.: Н. В. Гоголь. Материалы и исследования. Т. 1. М.-Л., 1936. С. 217.


� Переписка Н. В. Гоголя с Н. Н. Шереметевой /Издание подготовили И. А. Виноградов, В. А. Воропаев. М., 2001. С. 72.


� Трахимовский (Трофимовский, Трохимовский) Михаил Михайлович (даты жизни неизвестны), крестный отец Гоголя, сын М. Я. Трахимовского. Военный советник (по Табели о рангах соответствовал чину полковника). Женат на внебрачной дочери графа П. Г. Разумовского. Известен портрет М. М. Трахимовского работы В. Л. Боровиковского (1802), где он изображен в общеармейском офицерском мундире, с орденом Св. Анны 2-й степени. См.: «Красоту ее Боровиковский спас»: каталог. М.: Гос. Третьяковская галерея, 2008. № 74. С. 84.


� Русская Старина. 1888. № 10. С. 392.


� Манн Ю. В. Гоголь. Труды и дни. С. 352.


� Лернер Н. О дне рожденья Гоголя // Русская Старина. 1909. № 5. С. 320.


� Кулиш П. А. Записки о жизни Николая Васильевича Гоголя, составленные из воспоминаний его друзей и знакомых и из его собственных писем /Вступ. статья и коммент. И. А. Виноградова. М., 2003. С. 640.


� См.: Общественная мысль России ХVIII – начала ХХ века: Энциклопедия. М.: Российская политическая энциклопедия (РОССПЭН), 2005; Новая Российская энциклопедия: В 12 т. М.: Изд-во Энциклопедия, 2008. Т. IV (2).


� Еко У. Записки на полях “Имя Розы” / Умберто Еко // Иностранная литература. – 1988.– №10. – С.101.


� Андрухович Ю. Таємниця. Замість роману / Ю.Андрухович. – Харків: Фоліо, 2007. – 64 с.


� У творчості М.Гоголя : Иваницкий  А.И. Архетипы Гоголя / А.И.Иваницкий // Литературные архетипы и универсалии / Под ред. Е.М.Мелетинского. – М.: Рос. гос. гуманит. ун-т, 2001. – С. 248-292; Манн Ю. Эволюция гоголевской фантастики / Ю.Манн // К истории русского романтизма. – М., 1973. – С.219-259; Мережковский Д.С. Гоголь и черт (Исследование) / Д.С.Мережковский // В тихом омуте. Статьи и исследования разных лет / Д.С. Мережковский. – М.: Советский писатель, 1991. – С. 213-309; Стромецький О. Таємничість і зворотний символізм повістей Гоголя / О.Стромецький // Гоголь: Дослідження стилю, філософії, методів та розвитку персонажів / О.Стромецький. – Львів: Світ, 1994. – С.45-55; Скиба Р. Фольклорні моделі у літературному тексті (Темрява і її противага в “Страшній помсті” М.Гоголя) / Р.Скиба // Молода нація. – 1996.– №5. – С.101-104; Крохмальний Р. Модуль метаморфози: текст у тексті (на матеріалі повісті М.Гоголя “Страшна помста”) / Р.Крохмальний // Молода нація. – 1996.– №5. – С. 95-100 та ін.;


У творчості Ю.Андруховича: Лизлова С.М. Гра в міф / Гра з міфом у творчості Юрія Андруховича / С.М.Лизлова // Литературоведческий сборник. – Донецк, 2001. – № 5-6. – С. 276-282; Лихоманова Н.О. Трансформація міфу про Орфея у романі Юрія Андруховича “Перверзія” / Н.О.Лихоманвоа // Питання літературознавства. – Чернівці, 1998. – № 5(62). – С. 112-121; Родик К. Від реалізму містифікації до реалізму життя / Констянтин Родик // Сучасність. – 2008. – №5. – С.100-103; Павлишин М. Що перетворюється в “Рекреаціях” Юрія Андруховича? / Марко Павлишин // Сучасність. – 1993. – №12. – С.115-127 та ін.


� Лизлова С.М. Гра в карнавал в “Рекреаціях” Ю.Андруховича / С.М.Лизлова // Литературоведческий сборник. – Донецк, 2001. – № 7-8. – С. 264-274; Шерех Ю. Го – Гай – Го. Про прозу Андруховича і з приводу / Ю.Шерех // Сучасність. – 1996. – № 10. – С. 123-128.





� См.: Попова И.П. «В старом замке за горою одинокий жил кудесник…».  Заметки к описанию образа колдунов-кудесников в русской несценической музыке [2].


� Дом Сварога. Словарь языческой мифологии славян: «У восточных славян был известен обычай катать Колесо по улицам села, приуроченный к Юрьеву дню (укр. карпат.), Иванову дню (бел., укр.), Петрову дню (юж.-рус.): старое тележное Колесо (либо колесо, сплетенное из веников, либо большой венок из зелени, резиновые покрышки и т.п.) зажигали и скатывали с горы вниз или катали его по селу; иногда устраивали на колесе сидение и катали на нем девушек. Такое катание Колеса приобретало значение оберега от нечистой силы. Например, на Гуцульщине зажженные Колеса пускали с горы в Юрьев день как средство защиты против ведьм; белорусы Витебщины считали, что если на Купалу катать по улице Колесо, то это причиняет мучение местным ведьмам. В Полесье (Гомельская обл.) хозяева катали Колесо вокруг своего дома, чтобы защитить цыплят от коршуна, домашний скот — от диких зверей, а затем укрепляли это Колесо на высоком шесте и оставляли стоять до следующего Иванова дня. На масленицу, на Ивана Купалу, в Петров день и др.  праздники  кое-где было принято устанавливать посреди села Колесо на высоком шесте; это сооружение соотносилось с универсальным у славян образом мирового дерева (либо выступало в роли обрядового деревца) и в то же время обозначало ритуальный центр празднества. Так, на Украине и в Белоруссии вокруг такого шеста с надетым на него Колесом устраивали купальские гулянья, игры и хороводы. В русских масленичных обрядах сверху на Колесо сажали ряженых  «мужика» или «бабу с прялкой»; прикрепляли к Колесу знамя и в таком виде возили повозку по селу. (Колесо). По верованиям поляков, ведьма держит в Кольце находящуюся в ее услужении нечистую силу. Считалось, что поднятые девушкой на дороге  без благословения Кольцо или бусы становились причиной любовных домогательств змея, который заманивает этими предметами жертву или сам в них обращается (болг.). (Кольцо). Круговая линия, начертанная ножом, зажженною лучиною или углем, защищает человека от зловредного действия колдовства и покушении нечистой силы. Через круговую черту не может переступить ни злой дух, ни ведьма, ни самая смерть; против чумы и других повальных болезней опахивали кругом деревни и села; при добывании кладов и цвета папоротника, при совершении различных чар и произнесении заклятий очерчивают себя круговою линией для охраны от демонского наваждения .(Круг)» [4]. 


� О значении «Лествицы» Иоанна Синайского в жизни Н.В.Гоголя см. ст.: В.М.Гуминский  «Жизнь и творчество Гоголя в контексте православной традиции». [6, с.4-19].


� Этимологию имени Акакий даёт В.М.Гуминский в статье « Жизнь и творчество Гоголя в контексте православной традиции»: « “Акакия” ― так назывался мешочек праха, пыли (символ бренности, ничтожности земного), который держал в руках вместе с «державой» ― символом земной власти ― в особо торжественных случаях Византийский император» [6, с.11].


� Рамбам (Маймонид): «Слово Закона лекарство для души, а не тела. Не читай для тела больного, а обращай его душу: «И они будут жизнию для души твоей» (Пр. 3:22)»; «Бог ― это познание, познаваемый и познающий в абсолютном единстве» [ 7, с.51, 18].


� Появление во многих местах ― качество присущее бодхисатве.


� Третий глаз ― внутреннее видение.


� В.Ф. Одоевский «Город в табакерке»: «Миша - к надзирателю. Смотрит: он в самом деле лежит на диване, в халате и с боку на бок переворачивается, только все лицом кверху. А по халату-то у него шпильки,  крючочки  видимо-невидимо;  только что попадется ему молоток, он его крючком сперва зацепит,   потом  спустит,  а  молоточек-то  и  стукнет  по колокольчику».


� Обзор литературы по этому вопросу, а также своё видение этой проблемы даёт Н.Сквира в статье «Біблійна традиція у створенні психологічного портрета персонажів (на прикладі другого тому „Мертвих душ” Миколи Гоголя” [8]. 


� Трагическая история уничтожения томов воссоздана в статье В.А.Воропаева «Духом схимник сокрушённый…» [9]. 


� Русский язык: Учебник для общеобразоват. учеб. заведений с укр. яз. обучения / Баландина Н.Ф., Дегтярева К.В., Лебеденко С.А.; Под ред. Н.Ф.Баландиной. – К.: Знания Украины, 2005 (5 класс), 2006 (6 класс), 2007 (7 класс), 2008 (8 класс).


� Російська мова: Програма для 5–12 класів загальноосвітніх навчальних закладів з українською мовою навчання / Н.Ф.Баландіна, К.В.Дегтярьова, С.О.Лебеденко. – Чернівці: Видавничий дім „Букрек”, 2005.
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