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ПРОБЛЕМЫ НАУЧНОГО ИЗУЧЕНИЯ КАТЕГОРИЙ «ВРЕМЯ», «ПРОСТРАНСТВО», «ХРОНОТОП»

Категории времени и пространства, а также их взаимосвязь (хронотоп) являются важнейшими составляющими художественного мира произведения. Художественный мир, как и мир реальный, не может существовать вне времени и пространства, которые отражают идейно-эстетические устремления писателя, содержание жанров, стилей, литературных направлений, течений, школ, а также «духовное ядро» [95], присущее каждой эпохе. 

Проблема изучения времени и пространства и их художественного отображения – одна их важнейших как для литературы, так и для других видов искусства. В реальном мире время представляется собой некую абстракцию, в мире художественном оно приобретает еще большую условность. В отличие от времени, пространство реальной действительности конкретно, оно существует объективно и может быть определено при помощи объективных характеристик. Преображенное в литературе пространство становится условным, хотя и в гораздо меньшей степени по сравнению с категорией времени. Условность пространственно-временных параметров в литературе является прямым следствием духовной природы искусства. 

Выступая в преображенном состоянии, время и пространство в художественной литературе приобретают особое символическое значение, что соответствует символьной природе искусства вообще. В литературе, в отличие от точных наук, количественные, объективные характеристики пространства и времени не имеют решающего значения. Для искусства слова важно не «сколько», а «как», то есть с помощью каких художественных средств и с какой художественной целью отражены и преобразованы эти категории в художественном произведении. В литературе выходит на первый план качественная заполненность, эстетическая емкость данных категорий. 

Пространственно-временные параметры художественной картины мира изменяются в зависимости от разных факторов. При этом имеют значение не столько социально-исторические обстоятельства (хотя нельзя полностью исключить и их влияние), сколько состояние культуры, науки, мировоззренческие установки, имеющее место в тот или иной период в определенной стране или ряде стран. Д.С. Наливайко отмечает: «Известно, что духовной культуре каждой страны присуще в каждую эпоху определенное системное единство. Одни сферы духовной жизни образуют своего рода системное ядро умонастроений эпохи, становятся доминантами, оказывающими воздействие на другие ее сферы, в том числе и на литературу. И не только на идеологическую направленность, тематику и проблематику литературных произведений, но и на их художественный уровень, поэтику и стиль» [95, с.109]. Специфика пространства и времени в разные периоды и в разных странах, помимо исторических обстоятельств, обусловлена прежде всего преобладающими установками и тенденциями в идеологической и культурной жизни. «В каждом индивидуальном сознании присутствует прежде всего пространственно-временная концепция эпохи, культуры» [164, с. 15]. Таким образом, изменения в мировоззренческих установках эпохи, изменения в культуре, науке, духовном состоянии общества обуславливают изменения и в общей системе представлений о времени и пространстве. Эволюция категорий «время» и «пространство», безусловно, связана с историей развития общества, культуры, науки, философской мысли. 

Специфика времени в мифологической картине мира отражает представления о вечном возращении и сотне-сенности настоящего с сакральным прошлым, вследствие чего мир воспринимался циклично и ситуационно. В мифологическом сознании на первый план выходят «природно-антропоморфические определения времени (рождение, инициация, смерть), при этом индивид воспринимается в качестве физически повторимого» [74, с.62]. Повторяющиеся циклы времени в мифе во многом определены фатумом. Постоянно возрождающееся в настоящем сакральное прошлое выступает, по словам Д.Н. Лоя, как «эталон, прообраз» [74, с.64]. В этот период сосуществовало два типа времени: циклическое ритуальное и мифологическое, которое тоже могло оказаться циклическим в связи с сезонными циклами. Нужно отметить, что образ времени, присущий мифологической картине мира, исключает возможность существования исторического времени: «повторение циклических перевоплощений исключает развитие во времени» [48, с.40].
Мифологическая картина мира включает в себя мифологическое пространство, которое стало предметом изучения в работах ученых-литературоведов ХХ столетия, прежде всего В.Н. Топорова. Как отмечает В.Н. Топоров, мифо-поэтическое пространство противостоит «геометризованному и абстрактному пространству современной науки» [155, с.20] и присуще современным текстам «усиленного» типа – художественных, некоторых видов религиозно-философских, мистических и т.п.» [155, с.20]. Изучая мифологическую архаическую модель мира, исследователь приходит к выводу, что «применительно к наиболее сакральным ситуациям <…> пространство и время <…> образуют пространственно-временной континуум…» [155, с.22], где время сгущается и «спациализируется» [155, с.23] то есть «опространстливается» (термин произошел от английского слова space – пространство) и становится некой формой существования пространства. Пространство же, в свою очередь, втягивается в движение времени и укореняется в разворачивающемся во времени мифе, сюжете.

Античная картина мира базируется во многом на мифологическом пространственно-временном видении, но при этом она несет уже несколько иное пространственно-временное сознание, что обусловлено, в первую очередь, тем, что категории времени и пространства становятся «мыслимыми» (осознанными) определениями действи-тельности. Так, в античном мире уже возникает понятие о различии реальных и художественных пространственно-временных ориентиров. При этом, однако, время может восприниматься пространственно симметрично, кругообразно (учение Гераклита). Это обусловлено тем, что в образе времени античного мира частично нашла отражение мифологическая картина мира, которая и далее влияет на восприятие времени. Однако постепенно греческая философия преодолевает мифологические представления о циклическом времени и вырабатывает концепции, которые станут теоретическими предпосылками, для последующих моделей мира.

Следует отметить, что в эпических произведениях античного периода художественное время характеризовалось линейностью. Это, в первую очередь, было связано с авантюрным временем, которое «лишено всякой природной и бытовой цикличности» [9, с.16]. Авантюрному времени, в свою очередь, необходима «абстрактная пространственная экстенсивность», которой отличался пространственный образ античного мира. Пространство предстает как космос, подчиненный идее вечного порядка. Отсюда возникает определение дискретности, завершенности, ограниченности пространства. В античной драме соблюдается единство времени и места. А в греческом романе пространство часто представлено как географический фон. Абстрактность пространства, распад архаичных моделей мифологической картины мира придает пространственно-временным представлениям в литературе этого периода все большую условность.

Можно согласиться с выводом М.Бахтина о том, что тщательная разработка авантюрного времени античного периода привела к тому, что «все последующее развитие чисто авантюрного романа вплоть до наших дней ничего существенного к ним не прибавил» [9, с.12]. Авантюрное время является одним из важнейших в мировой литературе. Играя доминантную роль в греческом романе, оно было успешно модифицировано практически во всех последующих литературных эпохах. «На разных этапах развития литературы мотивировка авантюрного (времени) была различной, предопределяясь историческими и социоисторическими компонентами» [70, с.14]. Авантюрное время – это своего рода архетипическое время, отсюда его необыкновенная живучесть и способность к модернизации при неизменной стабильности основных характеристик. Будучи сопряжено со сказочными и фантастическими мотивами в греческом романе, оно посте-пенно приобретает более реальную основу в рыцарском романе. В эпоху Просвещения авантюрное время важно для жанра приключенческого романа. Впоследствии оно проника-ет в бытовой роман, а затем и в психологический. Оно имеет место в фэнтези, научной фантастике, детективе, триллере.

На смену античной картине мира пришло христианское сознание. «Новое мировоззрение поставило драму исторических событий, где сама личность Христа была олицетворением идеи сакрального времени» [74, с.75]. Евангельские события, ставшие основой сакральной христианской истории, включаются в общий временной поток в литературе Средневековья. Христианство принесло историческое видение картины мира, где образ времени базируется на христианских понятиях быстротечной земной жизни, что также отображается во всевозрастающей символизации литературного пространства. Реальное линейное время приобретает особую ценность в моменты приобщения к сакральному евангельскому времени.

Период Средневековья характеризуется теософской картиной мира, в которой пространство подчинено символике добра и зла, спасения и гибели, рая и ада. Религиозно-спиритуалистическое искусство Средневековья создавало модель потустороннего, сверхчувственного, имматериального мира, в котором особенно ярко проявляет себя пространственно-временной образ спирали. Через нее происходит, по словам М.Бахтина, осмысление реальной пространственно-временной действительности, осуществляется как бы «вытягивание» исторического мира по вертикали. В подобной организации мир видится в разрезе, в одновременности. Историчность времени выражается в потусторонних сакральных характеристиках.

Картина мира Возрождения, в отличие от Средневековья, отражает земную, вещественную и динамичную жизненную реальность. Ренессансный образ времени — это образ движения жизни, стихийный, никем не направляемый природно-естественный процесс. Это приводит к ярко выраженному восприятию реально исторического времени. В этот период открыт закон перспективы, так высоко оцениваемый Леонардо да Винчи. Пространство в художественной литературе приобретает жизненную динамику.

Период Барокко воплощает новые представления о многообразии мира в его драматической сложности и вечной изменчивости. На барочную картину мира оказали большое влияние успехи в области природоведения, математики, астрономии, философии и других наук (Г.Лейбниц, В.Гарвей, Р.Декарт и др.). Человечество открыло грандиозность мира, неслучайно в этот период создаются многочисленные космогонические концепции. Пространство стремится к монументальности, сочетанию чувственной, материальной стихии с духовностью. В литературе возрастает роль символики, метафоры, аллегории, гротеска, что повлияло на художественные средства воплощения времени и пространства. Художественный мир барокко проникнут идеей о двойственности и противоречивости человеческой жизни, о вечной борьбе добра и зла.

В искусстве классицизма мир мыслится как гармония. Именно поэтому жанровые структуры и границы между ними были максимально абсолютизированы. Жанровый канон является продуктом «иерархичной сферичной картины абсолютистского мира» [164, с.48]. Писатели-классицисты соблюдали принцип единства пространства и времени в изображении событий и героев. Ограничение протяженности литературного времени (сутки) было своеобразной попыткой сблизить время художественное и реальное.

 Интерпретация времени и пространства в эпоху Просвещения в гораздо большей степени, по сравнению с предыдущими периодами, начинает зависеть от развития научного знания. Ньютоновская концепция времени и пространства отображает механическую картину мира, в которой сосуществовали две независимые друг от друга категории: пространство как трехмерная система координат и одномерное время как чистая длительность, чистое движение. В эпоху Просвещения в литературе наблюдается конкретизация категории пространства и скрупулезное наблюдение за временем. Пространство рационализируется, оно мыслится как некое вместилище для объектов. Пространственно-временные представления эпохи Просвещения проявились во всех сферах культуры и искусства. Поскольку основу Просвещения составляют учения о Разуме и Природе, то в литературе пространство предстает рационально и прагматично устроенным, а художественное время более конкретным и социально определенным. 
Романтизм решительно отвергнул принципы рационализма как противоречащие внутренним законам искусства. В романтизме были сняты все ограничения свободы художника, что повлияло и на способы воплощения времени и пространства. «Были разрушены границы между прошлым, настоящим и будущим, открыты пути для изображения героя в любых обстоятельствах времени и места, установлены практически неограниченные хронология и пространственные хронология и пространственные перемещения» [89, с.8]. 

Романтизм был соеобразной реакцией на Просвещение, в особенности на просветительский рационализм. Теоретические выступления романтиков пронизаны пафосом размежевания с предшественниками. Провозглашается демонстративный отказ от ведущих идей Просвещения и ниспровержение всех норм и предписаний классицизма. Однако на деле романтики очень много заимствовали из наследия XVIII в. Так, в романтизме находит развитие философия природы, тщательно разработанная сентименталистами, которые объявляли природу высшей субстанцией мира.

Романтики наполняют пейзаж многообразием, великолепием и одухотворенностью, в котором отобразились божественность и бесконечность мира. Художественный мир романтизма – это мир синтеза, который строится на древнейших пространственно-временных определениях конечного-бесконечного, времени-вечности. Художественное пространство романтизма – это пространство двоемирия, где существует высшее, небесное пространство «как христианское пространство Бога» [164, с.427] и земное пространство – «мир торжествующей материи, бунтующей против духа, против бога» [164, с.427]. По представлениям романтиков, высший мир гармоничен и нормален, а характеристики земного мира контрастны, гротескны и инфернальны.

Пространственная структура романтического мира определяет его временную структуру. «Время, история – как индивидуальная, так и всеобщая, образуют цикл, подобный христианскому временному циклу» [164, с.426]. Время в произведениях романтизма двигается из сферы вечности через сферу земного времени снова в вечность, которая «объявляется потоком и целью исторического процесса» [164, с.426].

Реализм освобождается от представлений романтизма, но его завоевания в области пространства и времени вошли в новую картину мира, присущую реализму. «Пространственно-временные представления, сохраняя свою объективную основу, становятся не только средством передачи мыслей, чувств и переживаний героев и автора, но и служат образному обобщению сложнейших процессов действительности» [89, с.8]. Реализм объясняет как мир в целом, так и каждый его компонент причинно-следственными закономерностями самого мира. 

При переходе от романтизма к реализму в литературе большое значение приобретает тщательный отбор реальных фактов из жизни общества, которые используются для повествования о биографии и судьбах главных героев. Подчеркнутая конкретизация пространственно-временных характеристик должна была создать у читателя ощущение достоверности происходящего.
Реалистическое мировоззрение – это, в первую очередь, демифологизированное мировоззрение, что и делает его отличным от всех предшествующих эпох. Время и история определяют законы реалистического художественного мира. Реализм исходит из действительности «как из образа и критерия истины» [164, с.431]. Пространство в реализме характеризуется историческим пониманием действительности, а также социальной определенностью. Писатели внимательны к описанию разных сфер пространства, при этом возрастает значение художественной детали, интерьера, пейзажей и т.д., социально и исторически маркированных. Психология человека исследуется, в отличие от романтизма, не сама по себе, а в связи с социальным пространством, с условиями той среды, где обитает человек. Вместе с тем и временной охват становится более широким, в произведении одновременно могут сосуществовать различные временные планы, время еще линейно, но эта линейность нередко нарушается смещениями или вкраплениями нелинейных временных рядов. 

В последней трети XIX столетия в европейской литературе формируется натурализм, который приносит новое понимание времени и пространства. Разрабатывая «объективный метод», который стал основой натурализма, писатели еще более точно, в более конкретных формах отображают пространственно-временные параметры мира. Если реалисты отбирают материал, определенным образом его анализируют, типизируют, то для натуралистов имеет значение нерасчлененный «кусок действительности» (Э. Золя) со всеми его свойствами. Если реалисты открыли большие возможности художественной детали, то натуралисты создают громадные натюрморты из обычных вещей, из бытовых деталей, создавая ощущение самой жизни. Не типичное, а единичное имеет значение для натурализма. А отсюда — категории времени и пространства способствуют прежде всего отражению частной человеческой судьбы в конкретных и весьма определенных обстоятельствах. 

На рубеже XIX-XX веков происходит кардинальный переворот в мировоззрении человечества и в искусстве. Теория относительности, разработанная Альбертом Эйнштейном, отразила картину мира, в которой время и пространство неразрывны. Эта картина кардинально отличается от ньютоновской, где время и пространство, хотя и связаны через движение, но не взаимодействуют и выступают как отдельные признаки физического мира. Герман Минковский в 1908 году впервые открыл, что время и пространство — это два аспекта одной взаимосвязанной структуры, которую он назвал «пространство-время». «Взгляды на пространство и время, которые я хочу представить вам <…> радикальные. С этих пор пространство само по себе и время само по себе обречены уйти в полную тень и только союз обоих сохранит независимую реальность» [197, с.368-369 ].

Теория относительности, открытая А. Эйнштейном, была революционным моментом в естествознании, что повлекло за собой формирование новой картины мира. С этого времени возникает новый подход к пространственно-временным структурам, характеризующим научное мышление ХХ ст. 

Научные открытия, философско-эстетические рассуждения о мире и месте человека в нем А. Бергсона, Ф.Ницше, В.Соловьева, П.Успенского, П.Флоренского и др. определили и новые взгляды на категории времени и пространства, в литературе, музыке, кинематографии, изобразительном искусстве.

На радикальное изменение картины мира повлияло не только развитие науки, философской мысли и эстетических взглядов, но и все, что происходило на новом витке истории человечества. ХХ век запомнился ужасающими катастрофами, мировыми и гражданскими войнами, революциями, тоталитарными режимами, изобретением атомной бомбы, экономическими и экологическими кризисами. Деструкция и дисгармония характеризуют как реальный, так и художественный мир.

Модернизм принес новое художественное сознание, основанное на том, что личность способна творить собственный мир (или миры), не зависящий от объективного мира, но не менее значимый и реальный, чем действительность. Отсюда категории времени и пространства наполняются наиболее субъективным, личностным содержанием, чем в предшествующие эпохи. Время и пространство духовной жизни героя заполняются и измеряются не только событиями внешнего мира, но и впечатлениями, ассоциациями, раздумиями, чувствами и т.д. Время и пространство приобретают способность сгущаться, уплотняться, наслаиваться или же наоборот – разжиматься, рассеиваться, утрачивать логические связи.

Импрессионизм, символизм, литература «потока сознания» сдвинули все предшествующие представления о категориях времени и пространстве, которые обрели небывалую свободу в смещении и совмещении их различных форм.

Для отображения многоплановой, сложной, противоречивой и вместе с тем богатейшей в своих проявлениях картины мира ХХ века особенно подходящим оказался жанр романа. Поскольку «романная свобода не имеет границ» [151, с.369], в этом жанре способны объединяться элементы разных жанров, что придает роману необходимую емкость и пластичность в отображении существующей картины мира.

Романисты ХХ века пренебрегают хронологией и географией. Писатели выстраивают событийный рисунок на основе параллельных сюжетов, способных развиваться в нескольких пространственных и временных плоскостях. «Разные проявления внутреннего мира персонажей могут составлять композицию произведения <…>, что делает его похожим на заметки философа или психоаналитика» [33, с.31]. В романе ХХ века отрицается объективный характер времени, порой оно рассматривается как нечто призрачное и субъективное. Времени присущ прерывистый или обратный ход, а иногда оно просто «выключается». Пространство же интересует художников главным образом в связи с его символическим планом. По мнению Л.И.Тимофеева, «модернистские направления с их неверием в историю, будущее разными способами разрушают время в произведении» [145, c.44]. Мы не совсем согласны с этой формулировкой. Бесспорно, отображение времени в модернизме и реализме не совпадает, однако модернизм не столько разрушает время в произведении, сколько отображает его в непривычном ракурсе, подчиняет совершенно другим законам, где нарушена прямая связь и зависимость от исторического времени, что, в свою очередь, своеобразно «компенсируется» символичностью художественного времени в архитектонике произведения. 

Как справедливо отмечает М.Д.Ахундов, «развитие современной физики приводит ученых к очень диковинным конструкциям и структурам, в физике продолжается революция, которая сопровождается существенным развитием пространственно-временных отношений» [3, с.8]. Несомненно, с дальнейшим развитием не только науки, но и культуры, и философской мысли можно ожидать нового витка развития категорий пространства и времени в литературе. В современный период писатели продолжают активный поиск художественных средств, способных отразить состояние динамичного и сложного мира во времени и пространстве.

Категории времени и пространства имеют длительную историю изучения. Еще в античные времена философы Сократ, Гераклит, Геродот и др. размышляли о ходе течения времени, о его цикличности и о расположенности предметов в пространстве.

Однако литературоведение обратилось к исследованию этих категорий в художественной литературе гораздо позже – только в середине ХХ века.

Эти исследования «первоначально представляли собой не столько изучение пространства и времени художественного мира, сколько взглядов того или иного художника на пространство и время» [164, с.16]. Книга Д.С.Лихачева «Поэтика древнерусской литературы», вышедшая в 1967 году, положила начало глубокому изучению пространственно-временных структур в литературе. Анализируя категории пространства и времени, Д.С. Лихачев указал на специфичность художественного осмысления этих категорий в разные литературные эпохи.

Категории пространства и времени становятся предметом исследования ученых тартуской и московской литературной школы — Ю.М.Лотмана [75 -77], В.Н.Топорова [155-157], Ю.Г. Цивьян [172]. Большое значение для развития литературоведения имел симпозиум «Проблемы ритма, художественного времени и пространства в литературе и искусстве» (1974) и изданный на его основе сборник научных трудов «Ритм, пространство и время в литературе и искусстве» [133].

В 1974-1975 гг. публикуется большая работа М.М.Бахтина «Формы времени и хронотопа в романе», написанная еще в 1930-е годы. Очерки М.М.Бахтина, охватывающие огромный материал от греческого романа до романа ХIХ века, справедливо называют “беспрецедентным научным явлением» [164, с.16]. 

Исследуя природу литературных жанров, М.Бахтин считал, что миру художественного произведения свойственны такие же характеристики, как и реальному миру в целом, а именно — характеристики времени и пространства. Термин "хронотоп" М.М.Бахтин заимствовал у А.А .Ухтанского для определения категории "пространство-время". Этим он старался подчеркнуть взаимосвязь и взаимообусловленность категорий времени и пространства.

Н.Д Тамарченко отмечает, что комплекс идей М.Бахтина обусловлен не только изменениями в общенаучной картине мира, но и религиозно-философской мыслью эпохи. Отсюда вытекают три главных направления в комплексе хронотопа: «во-первых, изначальная органическая связь категории хронотопа с проблемой границ между действительностями автора-творца и героя, а вместе с тем — с понятием точки зрения <…> , во-вторых, — выявление ценностной природы пространственно-временных образов в искусстве; в-третьих, анализ мира героев в единстве пространственных и временных его аспектов» [70, с. 1173].

М.Бахтин рассматривает, в первую очередь, объемные романные хронотопы: авантюрный (хронотоп греческого романа), авантюрно-бытовой, хронотоп "биографического времени", фольклорный, раблезианский, хронотоп рыцарского романа, идиллический, семейно-идиллический, карнавальный, мистерийный. В исследовании М.Бахтина выделяются доминантные для каждой эпохи хронотопы и связанные с ними мотивы: хронотоп "пути", "провинциального города", "порога", "кризиса и жизненного перелома", "улицы" и др. 

Главной задачей исследования М.Бахтина о формах времени и хронотопа в романе является изучение эволюции художественного освоения реального исторического времени. Именно под этим углом зрения рассматриваются главные этапы развития романа, которых, по мнению Н.Д.Тамарченко, в свете категорий поэтики насчитывается пять.

Первый этап представляют серьезно смеховые жанры – сократические диалоги и мениппова сатира, которые, по мнению М.Бахтина, предвосхищают развитие романного жанра. На смену ранней приходит вторая стадия, принесшая в литературу хронотоп греческого романа — «чужой мир в авантюрном мире». На третьей стадии развития романа, по мнению М.Бахтина, возникает исторический конфликт двух концепций времени, который определяется расхождением между «инверсией времени в официальной культуре и фольклорным хронотопом» [149, с.26]. Вневременное бытие, представленное «потусторонней вертикалью» противопоставляется народной концепции естественного, телесного роста и обогащения человека. На этой стадии, в эпоху Ренессанса, происходит переориентация с прошлого на будущее. Четвертая стадия определяется романом воспитания («Bildungsroman»), который отсутствует в книге «Формы времени и хронотопа в романе», но который восстанавливается благодаря опубликованному позднее фрагменту М.Бахтина «Постановка проблемы романа воспитания». В этой работе М. Бахтин решает вопрос о том, каким образом происходило слияние биографического времени с историческим на реалистическом этапе развития романа. На пятой стадии развития жанра, по мнению М.Бахтина, появляются «романы испытания» Ф.Достоевского и «роман становления» Л.Толстого.

В работе «Эпос и роман (О методологии последования романа)» М.Бахтин указал на значение категорий времени и пространства для разграничения эпоса и романа. Ученый выделил три главные черты, которые принципиально отличают роман от других жанров, а именно: стилистическая трехмерность романа; коренная смена временных координат литературного образа в произведении; новая зона построения литературного образа в романе – зона максимального контакта с современностью в ее незавершенности [9].

Глубоко исследуя природу смехового начала в литературе, М.Бахтин отметил роль смеха и в становлении романа. Смех, по его мнению, существенно изменил представления о времени и пространстве, поскольку приблизил время, дал новый контакт с действительностью (так как человек смеется с позиции современной действительности) и расширил ее пространство, а также создал новую точку отсчета – современность.

По определению М.Бахтина, «ведущим началом в хронотопе является время" [9, с.10]. С этим не соглашаются некоторые современные литературоведы. Так, Дарко Сувин [220] считает, что категория пространства в хронотопе не может быть менее важна, чем время. Как пример он приводит раблезианский хронотоп, рассмотренный М. Бахтиным: "Время это глубоко пространственно и конкретно <...> Время здесь погружено в землю, посеяно в нее и зреет в ней. <…> Оно плотно, необратимо (в пределах цикла), реалистично" [9, с.140]. Нельзя не согласиться с этой точкой зрения. Конечно, не все литературные произведения так пространственно «ощущаются», как произведение Ф. Рабле. И все же пространственные формы не могут быть второстепенными, особенно в литературе ХХ века. Возрастающее вторжение действительности в жизнь человека привело к многообразию форм пространства в произведениях ХХ века. Именно поэтому категории времени и пространства в хронотопе ХХ века должны рассматриваться как равноправные и неразрывные. 

Категории времени и пространства выступают как формообразующие величины, поскольку они формируют границы художественного мира произведения. А поэтому виды хронотопа и «являются организационными центрами основных сюжетных событий романа» [9, с.184]. Хронотоп имеет большое значение и для определения жанровой природы произведения. М.Бахтин считал, что каждый жанр — это особый «способ построения», а категории пространства и времени являются теми компонентами, которые не только служат материалом, но прежде всего определяют жанр и стиль произведения. 

Труды М.Бахтина имеют большое методологическое значение. Ученый на много лет «обогнал» свое время, поэтому его работы активно используются и комментируются в отечественном и зарубежном литературоведении. Вместе с тем в концепции М.Бахтина есть немало и дискуссионных моментов. Так, например, сам термин «хронотоп» может трактоваться как в широком, так и в узком смысле. Широкие дискуссии вызывает и категория «смех», которой М.Бахтин придает решающее значение в литературе, в том числе и в развитии пространственно-временных отношений в художественном тексте.

Б. Койнен считает, что, несмотря на большое количество научных комментариев к работам М.Бахтина, современные исследования все еще находятся вне систематической теории "хронотопа", хотя сама концепция является одной из важнейших в творчестве М.Бахтина и должна найти свое место наряду с теориями полифонии, карнавала и гетероглоссии. Хронотоп, по мнению Б.Койнена — не только семантический элемент текста, он, прежде всего, "когнитивная стратегия, которая применяется читателями или писателями". Б.Койнен предлагает когнитивно-психологический подход к концепции хронотопа и отмечает, что вследствие "нечеткого" определения, которое дал М.Бахтин хронотопу, данный термин весьма "свободно" идентифицируется, что ведет к его "неопределенности" и "инфляции". Чтобы предотвратить это, автор предлагает вернуть концепцию хронотопа к ее прагматической и когнитивно-психологической основе. Важными, по его мнению, являются не визуальные «ассоциации» хронотопа, а четкий способ объединения темпоральной логики с пространственной. В этом русле работал Ф.Барлетт, разработавший "теорию схем". «Теория схем» содержит два определения "схемы", которые совпадают с двумя основными функциями бахтинского хронотопа. Таким образом, определение суперструктуральной "схемы" может быть связано с жанровой функцией хронотопа, а определение "событийной схемы" можно было бы объединить с "хронотопами", которые М. Бахтин определяет как "мотивы". 

Как видим, понятие «хронотоп» в литературоведении на сегодняшний день представляет достаточно дискуссионную тему. Для того, чтобы иметь представления о современных подходах к хронотопу и к категориям времени и пространства в литературе, сделаем обзор основных определений и теоретических положений, которые существуют в литературоведении.

Ю.М. Лотман разграничил пространство бытовое и фантастическое, замкнутое и открытое. «Художественное пространство в литературном произведении – это континуум, в котором размещаются персонажи и совершается действие. <…> Художественное пространство обязательно сохраняет в качестве первого плана представление о своей физической природе» [77, с.418]. При этом исследователь замечает, что художественное пространство не всегда представляет собой «модель некоего естественного пространства». Пространство художественного произведения, в первую очередь, моделирует «разные связи картины мира: временные, социальные, этические и т.п.» [77, с. 414].

Ю.М.Лотман выделил как одно из основных свойств любого пространства – непрерывность. Единое пространство, по мнению Ю.М.Лотмана, распадается не на отдельные предметы, «а на мозаику утративших между собой непрерывность пространств». Литературное пространство, распадаясь, перестает быть единым пространством и трансформируется в не связанное между собой множество отдельных пространств, которым порой присуща характеристика хаоса.

Структура пространства является важным выразительным средством в произведении, так как в пространственных параметрах находят воплощение этико-эстетические оценки писателей. «Каждому пространству соответствует особый тип отношений функционирующих в нем персонажей» [77, с.425] , — отмечает исследователь. 

Одним из важнейших компонентов пространства, как считает Ю.М.Лотман, является граница, которая выступает следствием нарушения непрерывности пространства и всегда принадлежит только одному пространству — либо внутреннему, либо внешнему. Граница как элемент метаязыка культуры может определять сюжетное развитие произведения, а проникновение через границу пространства, по мнению Ю.Лотмана, несет мотив борьбы с конструкцией мира.

Исследуя мифопоэтическое пространство, В.Н.Топоров отмечает, что «в мифопоэтическом хронотопе время сгущается и становится формой пространства (оно «спациализируется» и тем самым как бы выводится вовне, «откладывается», экстенсифицируется), его новым («четвертым») измерением. Пространство же, напротив, «заряжается» внутренне-интенсивными свойствами времени («темпорализация» пространства), втягивается в его движение, становится неотъемлемо укорененным в разворачивающемся во времени мифе, сюжете…» [155, с.23]. В работах В.Н. Топорова о мифопоэтическом пространстве содержится ценное замечание о «сильных» текстах: «Таким текстам соответствует и особое пространство, которое, перефразируя известное высказывание Паскаля, можно назвать «пространством Авраама, пространством Исаака, пространством Иакова, а не философов и ученых», или мифопоэтическим пространством» [155, с.20]. 

Вызывает интерес и точка зрения на художественное пространство американского ученого Э.Т.Холла, автора книги "Скрытое измерение" [200]. Э.Т. Холл рассматривает художественное пространство как специфический продукт культуры. Исследователь отмечает, что пространство и расстояние по природе своей не статичны и очень мало связаны с линейной перспективой. Э.Холл предлагает освободиться от стереотипных представлений и вообразить человека как совокупность аспектов, которые постоянно изменяются и представляют собой разнообразную информацию. А способом, который «расшифрует» человеческое ощущение пространства, автор считает литературу. Пространственные образы в литературе, по мнению Э.Т.Холла, следует воспринимать, в первую очередь, как реминисцентные системы для высвобождения информации. Исследователь предлагает изучать литературные тексты с целью выявления фундаментальных компонентов послания, которое автор предлагает читателю, чтобы последний «построил» собственное ощущение пространства. "Литература, кроме других аспектов, — это источник информации о том, как человек использует свои чувства" [200, с.15]. Речь идет о пространственной перцепции, которая рассматривается как составляющая процесса познания человеческой культуры. Именно культура является, по мнению Э.Т.Холла, скрытым измерением, которое можно "открыть" с помощью анализа пространственных элементов литературного текста.

М. Бланшо в книге "Литературное пространство" [186] предлагает свой подход к литературным произведениям. Согласно его теории, писатель-творец никогда не знает, завершено ли его произведение. Произведение бесконечно. Оно просто существует в "отсутствии времени". Это время, где ничего не начинается, где невозможна инициатива. Это время без возражения, без решений, если "здесь" — это также и "нигде". Время "отсутствия времени", по мнению М.Бланшо, не имеет настоящего, не имеет существования. Но понятие "не настоящего" не относится к прошлому. К прошлому относятся воспоминания, и именно они обуславливают свободу прошлого. Но "не настоящее" не признает существования воспоминаний. Воспоминание свидетельствует о событии, которое происходит лишь однажды. Но для феномена "не настоящего", событие никогда не состоялось, не было этого "первого раза", и при этом "все начинается снова и снова. И так к бесконечности. Без конца, без начала, без будущего" [186, с.26]. Следует отметить, что относительно "незавершенности произведения" М.Бахтин придерживается диаметрально противоположной точки зрения. В работе "Формы времени и хронотопа в романе" М.Бахтин пишет: "Всякое произведение имеет начало и конец, изображенное в нем событие также имеет начало и конец, но эти начала и концы лежат в разных мирах, в разных хронотопах, которые никогда не могут слиться или отождествиться и которые в то же время соотнесены и неразрывно связаны друг с другом" [9, с.189].

В. Хализев выделяет такие разновидности пространства в литературном произведении: "образ пространства замкнутого и открытого, земного и космического, реально видимого и воображаемого, представления о предметности близкой и удаленной" [150, с.247]. Среди форм времени ученый называет время биографическое (детство, юность, зрелость, старость), историческое (характеристики смены эпох и поколений, крупных событий в жизни общества), космическое (представление о вечности и вселенской истории), календарное (смена времен года, будней, праздников), суточное, а также "представление о движении и неподвижности, о соотнесенности прошлого, настоящего, будущего" [150, с.248].

В современном литературоведении крупные единицы художественного пространства называют топосами (от греч. topos – место пространство), а подразделения топосов – локусами (от греч. locus – место) [73, с.543]. 

И.Б.Роднянская отмечает значение категорий пространства и времени: "Художественное время и художественное пространство — важнейшие характеристики образа художественного, обеспечивающие целостное восприятие художественной действительности и организующие композицию произведения" [70, с.1174]. Пространство служит для изображения фона событий и может проявляться разными способами, быть обозначенным или не обозначенным, детально охарактеризованным или только подразумеваемым, ограниченным в единстве места или представленным в широком диапазоне охвата и взаимоотношений между выделенными частями. 

А.Б.Есин среди основных свойств художественного времени и пространства выделяет их условность и дискретность. Временная дискретность (или прерывность) времени может служить динамизации сюжета и быть способом психологизма. «Дискретность же собственно пространства проявляется прежде всего в том, что оно обычно не описывается подробно, а лишь обозначается с помощью отдельных деталей, наиболее значимых для автора» [32, с.48]. По специфике художественной условности автор разделяет пространство и время в литературе на абстрактное, всеобщее («везде» или «нигде») и на конкретное, которое «не просто «привязывает» изображенный мир к тем или иным топографическим реалиям <…> , но активно влияет на суть изображаемого» [32, с.51]. Использование топонимов в произведении, по мнению А.Б. Есина, может акцентировать символизацию пространства, сохраняющего национальную и историческую характерность. В одном произведении могут сочетаться разные типы пространства, несущие в себе как черты конкретности, так и абстрактности.

Как пишет А.Б. Есин, «с типом пространства обычно связаны и соответствующие свойства времени» [32, с.52]. Автор выделяет две формы конкретизации художественного времени: историческое время, которое закрепляется в датах, реалиях, других ориентирах; циклическое время, которое обозначено временем года, суток. 

В «Литературоведческом словаре-справочнике» (1997) находим следующее определение художественному времени: «Время в художественном мире (произведение) предстает как многомерная категория, в которой различают фабульно акцентное время и описательно-повествовательное (наративное) время» [73, с.726-727]. В данном определении нашли отражение современные подходы к литературному произведению, согласно которым при анализе художественного времени необходимо учитывать фабульное, сюжетное и нарративное время. 

Современное литературоведение исследует «диалектику несовпадения» нарративного, сюжетного и фабульного времени, которое, по мнению И.Б. Роднянской, «осваивается литературным процессом как очевидное и содержательное противоречие» [70, с.1174]. Определение того, когда описанные события произошли в произведении и когда и каким образом о них было сообщено, является предметом изучения нарратологии, которая основывается во многом на достижениях русских ученых-формалистов и получила широкое развитие в работах зарубежных, в частности, американских литературоведов. В произведениях ХХ века «диалектика несовпадения» является весьма выразительной, а границы между фабульным и сюжетным, сюжетным и нарративным временами особенно ярко выраженными.

В данной работе мы будем придерживаться понимания сюжета и фабулы, представленного русской формальной школой. Фабульное время — логичное и упорядоченное. Оно разворачивается хронологично, обусловлено причинной связью и наиболее приближено к реальному времени. Время фабулы – это период, замкнутый между самым ранним и самым поздним происшествием. Р.Т.Громьяк отмечает, что «фабульное время в тексте совпадает с календарным, оно не сокращается и не растягивается, информацию о нем читатель принимает логично, в конкретности происходящего, фиксируя крайние точки процесса. Фабульное время – это время прямолинейное и необратимое» [73, с. 704].

Фабульное время способно вбирать в себя как сюжетное время, так и время событий, происходящих за рамками произведения. Фабульное время – это такая временная структура, которую читатель должен самостоятельно вычленить из произведения, установив реальный ход событий. Фабульное время может как соответствовать, так и не соответствовать сюжетному времени произведения. Расхождение фабульного и сюжетного времени особенно ярко проявляется в произведениях модернизма и постмодернизма, хотя встречается и в реалистической прозе. В произведениях ХХ века фабульное время все в большей степени не совпадает с сюжетным и нарративным временем и представляет собой одну из важных характеристик художественного мира.

В отличие от фабульного, сюжетное время охватывает события в авторском освещении. При этом возможным является не только само событие или их цепочка, но и точка зрения автора, которая выражается в том, как эти события организованы. Сюжетное время – это «живое» время произведения, оно максимально конкретизировано, усложнено, «напластовано». Сюжетное время может двоиться, «расщепляться», освещая тем самым сюжетные линии произведения как параллельно развивающиеся, так и «напластованные» друг на друга. Сюжетное время в большинстве случаев весьма вариативно и уже поэтому не может совпадать с фабульным. Оно включает инверсию, пропуск временных цепочек, может быть отображено в форме дневника, письма, рассказа в рассказе, в воспоминаниях и т.д. По определению Р.Громьяка, «сюжетное время может замедляться или ускоряться, двигаться вспять, зигзагоподобно, пунктирно» [73, с.705]. Сюжетное время может быть приостановлено ради обзора пространства. Композиционный прием задержки развития сюжетного действия – ретардация, проявляясь в сюжетном времени, заставляет его замедляться, затормаживает его, порой даже «замораживает». Прием ретардации может быть осуществлен посредством лирических вставок, экскурсов в прошлое, описаниями (пейзаж, интерьер, портрет), предысториями, воспоминаниями героев и др.

И.Б.Роднянская отличает «неравномерный ход сюжетного времени, его задержки в точках описаний, отступления вспять, параллельное течение в разных сюжетных линиях»[70, с.1174]. Сюжетное время может ускоряться сжатым авторским изложением событий, таким образом, нарративное время заставляет ускоряться сюжетное. Симультаннная техника, необходимая для изображения одновременности происходящих действий, позволяет наложить нарративное время на сюжетное.

Нарративное время – это время сообщения, рассказа о событии, происшедшем в произведении. Рассказчик, повествователь, автор, свидетель или информатор сообщает читателю о происходящем, фиксируя ход времени в произведении. Таким образом, одной из основных функций нарративного времени является фиксирующая и информационная. Однако при этом нарративное время еще и «субъективно», оно представлено точкой зрения повествователя, рассказчика. Поэтому время повествователя связано с границами повествования и с личностью повествователя. Нарративное время легко «забегает вперед» или «возвращается назад». Однако нарративное время ни в коем случае не всевластно: оно определено автором и именно он устанавливает границы повествования.

В повествовательную технику от третьего лица входят внутренние монологи, исповеди, письма, отрывки из дневников, сны, видения и т.д. «Повествование от третьего лица наиболее свободно обращается с художественным временем: оно может подолгу останавливаться на анализе скоротечных психологических состояний и очень коротко информировать о длительных периодах, не несущих психологической нагрузки и имеющих, например, характер сюжетных связок. Это дает возможность повышать «удельный вес» психологического изображения в общей системе повествования» [150, с.319].

Нарративное время как длительность рассказа и сюжетное время как длительность событийности, процесса, о котором идет рассказ, могут в чем-то совпадать при технике stream of consciousness – потока сознания. В этом случае повествование занимает то же самое время, что и протекание действия. Техника потока сознания характерна для модернистского и постмодернистского романа. В традиционном романе нарративное время и сюжетное обычно расходятся. В реалистическом романе, благодаря концентрации сюжетного времени на «ключевых» сценах и последующих сюжетных временных скачках, нарративное время занимает намного меньше места по сравнению с сюжетным. При симультанной технике все происходит наоборот. Нарративное время растягивается из-за необходимой последовательности многих одновременных событий, представленных в одновременности сюжетного времени. 

Нарративное время эстетически выразительно. Оно может «наплывать» на другие временные плоскости как, например, время воспоминаний. Нарративное время способно динамизировать или замедлять общий временной поток, придавая ему ускоренный ритм или растягивая изображение, а с ним — и повествование.

Выводы

На основе проведенного в первом разделе анализа теоретических работ отечественных и зарубежных исследователей, а также изучения категорий времени и пространства в литературном процессе можно сделать следующие выводы.

Художественное время и художественное пространство являются дискуссионными понятиями в современном литературоведении. Их дискуссионность обусловлена не только разными подходами литературоведов к данным категориям, но и их многозначностью и условностью, что определяется природой самого искусства. 

При всей дискуссионности и различии подходов к данным понятиям можно выделить их отличительные черты, имеющие существенное значение для анализа художественных произведений. Прежде всего следует отметить их несовпадение с реальным временем и пространством. В отличие от реального времени и пространства, количественные характеристики художественного времени и художественного пространства не имеют решающего значения, поскольку для понимания текста важно их качественное, то есть собственно эстетическое, символическое содержание, связанное с особенностями литературы как вида искусства. 

Художественное время и художественное пространство – важнейшие составляющие художественного мира произведения. Они формируют образ мира, представленный в произведении. 

Время и пространство являются важнейшими способами выражения авторской позиции в произведении. Выбор пространственных и временных характеристик образов и событий является показательным и значимым для выявления авторской концепции мира.

Художественное время и пространство тесно связаны с другими категориями поэтики – жанр, стиль, образ, фабула, сюжет, наррация. Время и пространство в литературном произведении способствуют созданию и раскрытию художественных образов. Время и пространство, наряду с другими компонентами текста, определяют содержание и форму жанров, их динамику, взаимодействие между различными жанрами. Категории времени и пространства связаны с развитием общих и индивидуальных стилей. При характеристике художественного времени и пространства существенное значение имеет также родовая принадлежность произведения. 

Поскольку основной формой организации событий в произведении является сюжет, который художественно реализует ту или иную фабулу, то основными формами времени в литературном произведении являются время фабульное (когда события реально произошли в хронологической последовательности), сюжетное (как события художественно организованы), а также нарративное (когда о событиях было сообщено). 

Если реальное время имеет достаточно ограниченное количество разновидностей (прошлое, настоящее, будущее; год, сутки, час и т.д.), то художественное время по своей семантике имеет много разновидностей: время биографическое, историческое, мифопоэтическое, символическое, фантастическое и т.д. Время в литературе, в отличие от последовательности и цикличности реального времени, может ускоряться и замедляться, останавливаться, возвращаться к прошлому, проникать в будущее, совмещать различные временные потоки и т.д. Таким образом, в зависимости от направленности художественного времени оно может быть линейным, ретроспективным, прогнозирующим и т.д. Особо следует отметить такую форму временной организации произведения, как контрапункт, когда совмещаются несколько временных потоков, развивающихся с разной скоростью и в различных направлениях. 
Художественное пространство в произведении представлено различными топосами и локусами, которые способствуют воплощению замысла художника. Оно может смещаться, деформироваться, а также выявляет способность к взаимопроникновению, наслаиванию топосов и локусов. Художественное пространство может выходить далеко за пределы реальной действительности и приобретать такие разновидности, как символическое, онирическое, мифопоэтическое, культурное и т.д. 

Художественное время и художественное пространство – взаимосвязанные между собой категории. В литературоведении до сих пор идут дискуссии о том, насколько тесно они между собой связаны и какая из категорий при этом является ведущей. На наш взгляд связь между художественным временем и художественным пространством не абсолютна. Данные категории вполне могут рассматриваться как отдельно друг от друга, так и в их взаимосвязи. Когда связь между временем и пространством в произведении становится неразрывной, они образуют некий континуум, который должен рассматриваться именно с точки зрения целостности и самостоятельного значения в тексте. Для определения тесной взаимосвязи времени и пространства А. Ухтанским был введен, а М. Бахтиным глубоко разработан термин «хронотоп», наиболее полно выявляющий зависимость временных и пространственных характеристик. При всей дискуссионности данного термина он сохраняет свое огромное методологическое значение для литературоведения в целом и для анализа отдельных художественных текстов в частности. Однако при этом следует отметить, что формы хронотопа, выделенные М. Бахтиным, нуждаются в дополнении и развитии на материале литературы XX века, которая осталась вне поля зрения исследователя. 

Время, пространство и хронотоп как категории поэтики не статичны. На их изменение влияют различные факторы: социально-исторические условия, общее состояние культуры, тип художественного сознания, развитие философской мысли, литературных направлений, течений, школ, а также индивидуальные идейно-эстетические поиски писателей. В ходе литературного процесса категории «художественное пространство» и «художественное время» наполнялись разным содержанием, разными были и функции, которые отводились им в литературе. 

Литература XX века, а особенно жанр романа, представляет огромный интерес для исследователей, поскольку вопросы о развитии категорий «время», «пространство» и «хронотоп» в эпоху модернизма и постмодернизма не решены окончательно. Художественная революция, которая охватила различные виды искусства, затронула и пространственно-временную организацию произведений, в которых нарушаются традиционные представления об этих категориях и воплощаются смелые эксперименты писателей над расширением эстетических возможностей пространства и времени. В этой связи роман Б. Пастернака «Доктор Живаго» дает богатый материал для исследования динамики художественного времени и художественного пространства, которые способствовали обновлению жанра романа в эпоху XX века.  

РАЗДЕЛ II. РОМАН Б. ПАСТЕРНАКА «ДОКТОР ЖИВАГО»

В КРИТИКЕ И ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ
Роман Б. Пастернака «Доктор Живаго» давно привлекает внимание критиков и литературоведов. Но его изучение не всегда было объективным. Оценка романа до середины 1980-х годов зависела от социально-политической ситуации как в России, так и на Западе. По справедливому замечанию П.М. Гала, роман был в советский период «более знаменит, чем читан» [24, с.9]. Действительно, о романе с момента его первой публикации много говорили, много спорили, но был ли он прочитан по-настоящему? Сложился определенный парадокс: на Западе, где книга была доступна, читатель видел в ней только красивую историю любви на фоне революционного времени. А в Советском Союзе за немалые деньги люди покупали на черном рынке «запретный плод», который, как известно, притягивает, искали в нем чего-то необычного и – не находили. 

Поскольку само появление «Доктора Живаго» сопровождалось скандалом (произведение было долгое время запрещено к публикации в России, а получение Нобелевской премии стало еще одним поводом для травли автора и его книги), то и оценки романа в критике и литературоведении до 1990-х годов были довольно разноголосыми и противоречивыми. Беспристрастно изучать роман из-за сложившейся в то время как внутренней, так и внешнеполитической общественной ситуации было невозможно. Как точно сказала Л.Рудова, «история публикации «Доктора Живаго» могла бы послужить сюжетной линией для политического триллера» [217, с. 10]. 

Объективное изучение романа Б. Пастернака «Доктор Живаго» начинается в конце 1980-х – начале 1990-х годов, когда отечественная наука и критика избавляются от идеологического давления, а отношения между Россией и Западом заметно улучшаются. Книгу Б. Пастернака предстояло заново открыть – непредвзято, с точки зрения имманентных законов литературы. 

Особенно важными для пастернаковедения были 1990-1991 годы, когда общественность широко отмечала 100-летие со дня рождения выдающегося писателя. Весной 1991 г. в Магдебурге состоялся Международный конгресс, посвященный творчеству Б. Пастернака. Магдебурский конгресс увенчивал ряд научных конференций, прошедших в Москве, Стенфорде, Оксфорде. 

Благодаря усилиям Евгения Пастернака в 1990-е годы были опубликованы архивные материалы и обширнейшая переписка художника. В 1990 году в Мосве издано собрание сочинений Б. Пастернака в пяти томах. Начиная с 1990-х годов в России и за рубежом проводятся многочисленные конференции, симпозиумы, семинары, посвященные актуальным проблемам пастернаковедения. В настоящее время научно-критическая литература о творчестве Б. Пастернака насчитывает сотни статей, десятки монографий и диссертаций. Еще в 1993 году ученый Б.С. Баевский заметил, что «Пастернак – самый исследуемый русский писатель XX века» [4, c.4]. И эта мысль справедлива и для сегодняшнего времени.

Прежде чем перейти к обзору современных работ о романе «Доктор Живаго», обратимся к высказываниям современников Б. Пастернака, которые необходимо учесть не только как первые реакции на книгу, но и как на весьма важные оценки, имевшие значение для самого автора и для эволюции его замысла. 

Над своим главным произведением Б. Пастернак работал всю жизнь, но особенно активно он трудился над ним с 1945 по 1955 годы. Завершая отдельные части, писатель представлял их в кругу друзей и знакомых. Известно, что Б. Пастернак время от времени устраивал литературные вечера, где читал новые части романа и переписанные старые. Первые оценки книги довольно противоречивы, но современники автора оценивали роман именно как художественное произведение, с точки зрения его литературных достоинств, а не из политических соображений. 

Положительно оценили роман Сергей Спасский, Ольга Фрейденберг, Сергей Дурылин. С.Спасский отметил лиризм прозы Пастернака: “отпал вопрос о правомерности тех или иных стилистических приемов, а попросту пригодился весь твой поэтический арсенал» [110, с.630]. О. Фрейденберг в отзыве на первую книгу романа подчеркнула ее символический план и философско-христианское мировоззрение автора: «Это особый вариант книги Бытия. Меня мороз по коже пробирал в ее философских местах. <…> Мне представляется, что ты боишься смерти, что этим все объясняется – твоя страстная бессмертность, которую ты строишь, как кровное свое дело. <…> Ты – един, и весь твой путь лежит тут, вроде картины с перспективной далью дороги, которую видишь всю глубь» [165, с.631] Друг Б. Пастернака С.Дурылин отозвался о книге с восторгом, отмечая «свободный вздох и выдох сердца». «Так же и война: тут все экспромт истории. <…> От романа пахнет дикой волей жизни, <…> все это правдиво, горестно, радостно, угрюмо, светло, как жизнь» [110, с.633].

Однако роман понравился отнюдь не всем современникам автора. Ариадна Эфрон отозвалась о книге достаточно резко, указав на «страшную тесноту» и на недостаток «простора и пространства» [110, с.632]. Весьма критичным было и мнение Анастасии Цветаевой, которая, по словам самого Б. Пастернака, «выковыривала из вещи одни цукатины, от которых без ума, а саму вещь забраковала» [110, с.632]. Е.Пастернак видит причину негативной оценки романа некоторыми современниками писателя в том, что читатели, привыкшие к «описательной прозе», «не сумели увидеть в романе сознательно проводимый автором прием драматизации» [110, с.632].

К этому можно добавить то, что Б. Пастернак писал принципиально новую по содержанию и по форме прозу, он значительно вышел за рамки романа, сделав его точкой пересечения разных родов, жанров, стилей. Он преодолел существующие тогда представления о романе, а это понравилось далеко не всем.

В переписке Б. Пастернака содержится ключ к пониманию книги: «В замысле у меня было дать прозу, в моем понимании реалистическую, понять московскую жизнь, интеллигентную, символистскую, но воплотить ее не как зарисовки, а как драму или трагедию» [110, с.621]. Писатель сам отмечает двойственность романа, в котором отмечает влияние поэтической традиции: “Очень трудно мне писать настоящую прозаическую вещь, ибо кроме личной поэтической традиции здесь примешивается давление очень сильной поэтической традиции XX века на всю нашу литературу. Моя вещь будет попыткой закончить все мои незаконченные прозаические произведения. Это продолжение "Детства Люверс". Это будет дом, комнаты, улицы – и нити, тянущиеся от них повсюду" [110, с.643].

Роман, как указывает Б. Пастернак, написан «субъективно-биографическим реализмом». Как видим, в определении своего метода писатель подчеркивает субъективность, биографичность и реалистичность как отличительные черты книги.

В 1960-х годах начинается изучение творчества Б. Пастернака за пределами СССР. Появляются исследования итальянских литературоведов и критиков, так как именно на итальянском языке роман вышел в свет и получил большой резонанс в прессе. Заслуживают внимания и работы исследователей англоязычного мира.

В Италии роман Б. Пастернака встретил не однозначную, но очень бурную реакцию. По словам Стефано Гардзонио, «почти все крупные итальянские писатели того времени писали о Живаго и Пастернаке» [25, с.221], а на страницах известного литературного журнала “Il Ponte” в 1960-е годы разгорелась целая дискуссия, в которой определилось четыре главных направления, представляющих наибольший интерес для исследователей: является ли «Доктор Живаго» романом века; «Доктор Живаго» и модернизм; «Доктор Живаго» и русская традиция; «Доктор Живаго» и советская литература [25, с. 229]. 

Нас интересует прежде всего, как решался вопрос жанрового определения романа, который всегда вызывал полемику. Критик и поэт Джованни Джудичи назвал произведение новым видом поэзии, в котором, хотя и присутствуют «традиционные аксессуары романа, но при этом он является формой, в которой правила перспективы и правдоподобия нарушены» [25, с.227]. Речь идет о пространственно-временной организации романа, которая поставила в тупик не одного литературоведа.

Валерио Вольтини высказал мнение о том, что «Доктор Живаго» – это аллегория русского народа. «Эстетическим трактатом» [25, с. 228] назвал произведение Томмазо Ландольфи. Анна Банти отметила влияние Л.Толстого и Ф.Достоевского, что, по ее словам, является положительной стороной книги, а вот в многочисленных совпадениях и пастернаковских «судьбы скрещеньях» она усмотрела «недоработку» романа [25, с.229]. 

Итало Кальвино назвал произведение первым «подлинно советским» романом, который вместе с тем продолжает романную традицию русских классиков [25, с.229].  

Альберто Моравиа писал, что «Доктор Живаго» – это гибрид, сводящий воедино русскую классическую традицию Х1Х века и элементы европейского модернизма» [25, с.230].

Поэт Марио Луци нашел достаточно оригинальный подход к жанру «Доктора Живаго», оценив его как поэму [25, с.231]. В это же время появляются попытки прочитать роман в религиозном духе, а также параллельно расшифровать христианскую символику произведения: В.Вольпини, Ф.Каснати, А.Леви, отец Флориди. 
Большой интерес к роману проявляют и американские литературоведы. весьма глубоким и серьезным исследованием является книга Мари Ф. Роуланд и Пауля Роуланда «Доктор Живаго Пастернака». В своем исследовании авторы опираются на точку зрения Г. Струве, который считал, что «Доктор Живаго» — это роман символического реализма [215, с.3]. Ученые отмечают, что произведение Б. Пастернака — «это расширенная поэма в прозе, которую мог создать только исключительно одаренный поэт» [215, с.3]. Анализируя символический и архетипический пласт «поэмы» и указывая на «эсхатологический подход к философии истории» [215, с.23], авторы рассматривают «Доктора Живаго» как «апокалиптическую поэму в форме романа» [215, с.200]. Нельзя не отметить предложенный в книге интересный анализ символов и архетипов, но некоторые взгляды, например, на образ матери Юрия Живаго как на персонификацию Церкви (Лара – Россия, Анна Ивановна – Царская Россия), являются спорными, и таких слишком прямолинейных параллелей в работе немало.

Генри Джиффорд считал, что «Доктор Живаго» должен восприниматься как роман о личном опыте поколения на отдельном этапе Русской истории» [198, с.195]. Б. Пастернак, по его мнению, прежде всего был все же поэтом. Роману, по мнению исследователя, не хватает драматической силы, основа книги лирическая, что не умаляет заслуг произведения, ведь «Доктор Живаго» – это роман именно поэта. Автор указывает, что если исходить из традиций русского романа Х1Х столетия и оценивать произведение прежними подходами к роману, то произведение Б. Пастернака далеко от совершенства. К «Доктору Живаго», как справедливо отмечает Г.Джиффорд, нужно подходить с особыми критериями, с позиции нового времени и нового искусства. Г.Джиффорд обратил внимание на антитезу как основу структуры романа. 
Ричард Фриборн пришел к выводу, что если рассматривать произведение «как роман в обычном смысле, то тогда его можно было бы назвать лирическим калейдоскопом» [194, с.212]. Он также отметил наличие в романе сильной традиции русского реализма Х1Хст., к которой обращается автор, чтобы создать «социально-психологическое исследование героя» [194, с.212]. Однако при этом исследователь указывает на принципиальное отличие романа, которое, по его мнению, состоит в использовании Б. Пастернаком революционного опыта. Ученый пишет, что произведение следует трактовать прежде всего как революционный роман, который «изучает значение революционного опыта» методом «революционного реализма» [194, с.211].

Историк и журналист Исаак Дойтчер определил произведение как “политический роман par exellence” [191, с.241], а его характерной особенностью он назвал архаизм «как идеи, так и стиля» [191, с.240]. Свою оценку И.Дойтчер выразил красочно и емко: «Доктор Живаго» – это действительно акт воскрешения. Но восставши из мертвых, Пастернак говорит языком мертвых, а не живых» [191, с.241]. Автор утверждает, что Пастернак сделал попытку идти по стопам Л.Толстого, однако ему это совершенно не удалось: «ему (Пастернаку) не хватает дара эпического повествования и у него нет чутья исторической сцены» [191, с.245]. Особенно негативно оцениваются И.Дойтчером многочисленные случайности и неожиданные совпадения в романе, которые, по мнению критика порой доходят до абсурда и «дискредитировали бы романиста даже во времена Стендаля». Юрий Живаго изображен, по словам И.Дойтчера, «бледно», а остальные персонажи являются просто «марионетками». Положительную оценку получили, пожалуй, только лирические фрагменты книги, в которых талант Б. Пастернака бесспорен, но «к сожалению, роман <...> вокруг таких лирических фрагментов не построишь», пишет И.Дойтчер [191, с.251]. В отношении стиля, И.Дойтчер отмечает слишком частое употребление прилагательного «необычный». 

Американский литературовед Ирвинг Хоуве считает, что критика И.Дойтчера является просто «политическим актом» [203, с.259]. В защиту пастернаковских совпадений автор приводит довод, что романисты достаточно часто использовали этот прием, с помощью которого передавалось «ощущение судьбы, не подвластной человеческому контролю» [203, с.261]. И. Хоуве пишет, что Б. Пастернак начал роман с намерением «создать историю толстовского охвата» [203, с.263]. Однако Россию, какой ее видел художник, так описать было невозможно: страна «была слишком сера и угрюма в ее нечеловеческой монолитности». Поэтому после первых ста страниц Б. Пастернак «радикально меняет свой фокус и начинает создавать совершенно другой вид романа» [203, с.263], где пастернаковское видение христианства имеет громадное значение, ибо оно говорит о человеческой свободе, которая противостоит всему, даже тоталитарному режиму.
Начиная с 1980-х годов, в русском литературоведении и критике появляются серьезные исследования о романе «доктор Живаго». Это работы В.С. Баевского, Б. Гаспарова, Д.С. Лихачева, Н.Б. Неклюдовой, С. и В.Пискуновых, И.П. Смирнова, Н.А.Фатеевой и др.

Важным для качественного анализа романа «Доктора Живаго» является исследование Бориса Гаспарова «Временной контрапункт» как формообразующий принцип романа Б. Пастернака «Доктор Живаго» [26]. В этой работе принцип контрапункта рассматривается как совмещение «нескольких относительно автономных и параллельно текущих во времени линий, по которым развивается текст» [26, с.223]. Процесс бесконечного переплетения, перетекания, разветвления и совпадения событийных рядов с различной скоростью, в различных ритмах и направлениях интерпретируется как «преодоление линейного течения времени» [26, с.225]. Исследователь видит во временной организации романа ключ к пониманию жанровой природы произведения. На наш взгляд, особого внимания заслуживает высказывание Б. Гаспарова, достаточно известное как у нас, так и за рубежом: «Произведение Б. Пастернака является исторической эпопеей в самом полном смысле этого слова: эпопеей не только в содержании, но и в самой художественной фактуре которой отпечаталась вся сложность и весь полифонический динамизм изображенного в нем времени» [26, с.241]. Б.Гаспаров наметил ряд направлений в исследовании романа, которые открывают новые перспективы для развития пастернаковедения.

Значение «контрапунктирования» как особого приема письма Б. Пастернака отметил еще в 1959 году А.Гаев, который, живя и работая в Германии, дал высокую оценку романа. Правда, сложную архитектонику произведения он особо важной не считал, поскольку на первом плане, по его мнению, философское содержание произведения: «Она (книга) написана с позиций духа, а не материи» [23, с.7]. А.Гаев указал также на символичность картин природы, на присутствие большого пласта христианской символики в тексте романа. А говоря об особенностях стиля писателя, А.Гаев сделал предположение, что они, «вероятно, явились результатом занятий музыкой и философией» [23, с.9]. С последним утверждением трудно не согласиться. 

Вопрос о жанровой природе романа привлек внимание и канадской исследовательницы Ларисы Рудовой, которая пишет, что «Доктор Живаго», «помимо великой истории любви, является также bildungsroman, историческим романом и социальным портретом до- и послереволюционного общества» [216, с.144]. В своих работах Л.Рудова особо отмечает роль совпадений в романе: «они – фрагменты опыта, в которых вся жизнь героя резонирует во временно-пространственном микрокосме» [217, с.170]. По ее мнению, Б. Пастернак использует совпадения как своего рода «plot devices» (инструменты сюжета) [217, с.170] и сама функция совпадений состоит в том, что они наглядно учат и показывают читателю, что опыт всегда представлен открытой концовкой.

Проблемы жанрового своеобразия романа затрагиваются и в исследованиях С.А.Куликовой и Л.Е Герасимовой. Авторы отмечают, что в романе сохранены некоторые каноны реалистического романа: «сюжет», «характер», «жизненное правдоподобие». Особое внимание уделяется категории времени, так, например, отмечается, что историческое время произведения конкретно, но при этом автор сам иногда сознательно «нарушает хронологию исторических действий» [65, с.131]. Эти сдвиги имеют двойное значение: вписывают «конкретное событие в более широкий исторический контекст»; вмещают в несколько лет жизни героя во время революции «исторический опыт первой половины ХХ века» [65, с.131]. Мы считаем, что сдвиги в хронологии романа, помимо вышеупомянутых особенностей, могут быть обусловлены символической и композиционной функцией времени в архитектонике романа. 

Исследователи С.А.Куликова и Л.Е Герасимова выделяют несколько литературных дискурсов, которые одновременно развиваются в «Докторе Живаго»: интертекстуальный дискурс; дискурс традиционной реалистической литературы; дискурс «нового искусства» – символизма» [65, с.136]. При этом отмечается, что, несмотря на существование вышеупомянутых хронологических сдвигов, «Доктор Живаго» за рамки жанра исторического романа не выходит. Интересно, что как одну из главных черт героя произведения ученые называют «его искания не нравственного и не метафизического, а жанрового характера» [65, с.149]. Другими словами, герой постоянно переходит из одного жанрового поляв другое, что вместе с тем не мешает другим героям романа сохранять верность жанру. Необычное соотношение лирического и повествовательного начал, «проба новых форм организаций текста» и построение художественной реальности «на принципиально иных основаниях» [65, с.152] – это жанровые особенности, которые ни в коей мере не снижают художественной ценности романа, а наоборот, способствуют развитию романа ХХ века в целом.

Говоря об интертекстуальном дискурсе, нельзя обойти вниманием работу И. Смирнова «Роман тайн «Доктора Живаго» [146]. По мнению автора, роман Б. Пастернака распадается на «явный» и «тайный» тексты, представляя собой криптограмму, где скрыт громадный объем зашифрованной информации, анализ и обработка которой может помочь адекватно оценить поэтику романа, «которая являет собой, прежде всего, поэтику непрямого высказывания, спрятанных значений, герметичности» [146, с.8]. Исследователь выделяет в произведении утопический дискурс и анализирует мотивы мировых утопий, которые имеют место на страницах романа. Так, Бирючи, Зыбушино и Мелюзеево, по мнению И.Смирнова, представляют собой «отприродненные и еретические (-топосы» [146, с.86]; Юрятин, Варыкино и зауральская партизанщина – государственные утопии [146, с.95, с.107]; «Москва-Урал» — антропологическую утопию [146, с.115]. Как отмечает исследователь, роман отличается «репрезентативностью», которая является «принципом внутритекстового смыслового построения» [146, с.125]. В связи с этим автор выделяет две главных философских установки писателя: «жизнь в истории» и утопический постисторизм» [146, с.125], которые находят воплощение и состоят в оппозиционных отношениях в романе.

Литературоведы отмечают связь творчества Б. Пастернака с произведениями новейшей мировой литературы, а также с достижениями философско-эстетической мысли. К этому направлению пастернаковедения следует отнести работы В.С.Баевского, который приходит к выводу, о том что Б. Пастернак в поэзии «лишь имитирует поток сознания, необдуманных ассоциаций, <...> мысль (Пастернака) движется по строгим смысловым линиям, творческая воля организует поэтичный мир по определенным законам» [4, с.66]. На наш взгляд, этот принцип организации лирики поэта проявляется и в его прозе, где художественный мир построен и динамично развивается по тем законам, которые устанавливает художник. Именно эта особенность творчества Б. Пастернака дает право В.С.Баевскому отнести его к крупнейшим писателям ХХ века — «наряду с Т.С.Элиотом, Э.Паундом, Г.Аполлинером, Д.Джейсоном, Р.М. Рильке и М.Прустом» [4, с.6]. Исследователь считает, что Б. Пастернак особенно близок к Р.М.Рильке и М.Прусту своей способностью организовывать мысль «по строгим силовым линиям», а «поэтический мир по определенным законам» [4, с.6]. Из воспоминаний о писателе известно, что во второй половине 1950-х годов Б. Пастернак с увлечением читал М.Пруста. Именно тогда он знакомится со всем циклом его романов «В поисках утраченного времени», который привлек его внимание еще в 1924 году. Дочитывая романную эпопею М.Пруста, Б. Пастернак пишет: «Последние страницы (Найденное время) бездонно человечны и гениальны, как у Льва Толстого» [110, с.434]. Таким образом, мы видим, что интерес Б. Пастернака к новейшим формам пространственно-временной организации романа соединяется с его приверженностью традициям русского романа.

Вызывают интерес работы компаративного характера, где роман Б. Пастернака сравнивается с другими произведениями. Среди таких работ следует выделить книгу М. Крепса «Булгаков и Пастернак как романисты» (1984 г.), где отмечена, в первую очередь, общая для двух писателей тема — художник и тирания. Как главную сходную черту произведений М.Булгакова и Б. Пастернака М.Крепс называет «христианскую этику и миропонимание, на фоне которых рассматриваются все герои и все события» [63, с.2]. Оригинальность нового романа, представленного в творчестве М.Булгакова и Б. Пастернака, автор усматривает прежде всего в архитектонике, «где обнаруживаются приемы скорей не литературы, а кинематографии» [63, с.5]. Способ организации текста — монтаж, посредством которого объединяются отдельные «сцены-кадры и части-эпизоды» и где художественное время не равно реальному: «оно то вытягивается, то неимоверно сплющивается» [63, с.5]. При этом время само является не менее важным героем романа, чем, например, Юрий Живаго, однако ход времени, как пишет М.Крепс, передается через ощущения героев, их личный опыт, а не преподносится как исторический роман.

О философии времени и истории в литературе ХХ века пишет и А. Ливингстоун, сравнивая романы «Доктор Живаго» Б. Пастернака и «Чевенгур» А.Платонова. Эти произведения, по мнению исследовательницы, объединяют тема преодоления смерти, христианская символика, часто встречающиеся мотивные образы поездов и железнодорожных станций. Вслед за Б. Гаспаровым исследовательница отмечает особую пастернаковскую контрапунктную философию, которая противопоставляется принципу, на котором базируется утопический эксперимент, описанный А.Платоновым. Концепция пастернаковской реальности характеризуется как «бесконечное взаимоотношение различных тем» [209, с.189], которые включают в себя события «совершенные» или «ошибочные». Отмечая контрапунктный принцип как важный для понятия структуры романа, А. Ливингстоун придерживается мнения, что именно эта «контрапунктность» является причиной определенной «искусственности прозы» Б. Пастернака [209, с.188].

Во многих исследованиях рассматривается вопрос о разнообразных источниках прозы Пастернака. Работы о мифопоэтике Б. Пастернака (Л.Горелик, Ф.Джерси, И.Смиронова, Л.Сиротенко,), о связи прозы писателя с русской литературой ХIХ века (Б. Кондаков, А. Юнггрен), о влиянии на творчество Б. Пастернака учений Й.Когена, В. Соловьева (Е. Пастернак, М. Поливанов, А.Хан), о роли музыки и изобразительного искусства в художественном мире писателя (Д. ди Симпличчио) значительно расширяют представления об особенностях художественного метода Б. Пастернака. 

Обратим внимание на исследования Даши ди Симпличчио, которая считает, что важность живописи и музыки «для художественного и текстового уровней (по крайней мере, что касается живописи) недостаточно учитывается» [139, с.195] Д. ди Симпличио выделяет два этапа художественного восприятия писателя: от передвижничества к импрессионизму, что «скажется более всего на выборе материала и на его языковом оформлении», и сдвиг от импрессионизма к кубизму, что «отражается на способе организации накопленного материала, на синтаксическом и композиционном уровнях» [139, с.201].

Кубисты в своих произведениях переносят центр внимания на предметы в движении, при этом «предметы распадаются у них на отдельные части, становящиеся более важными, чем сами предметы» [139, с.205]. В «Докторе Живаго» Б. Пастернака, по справедливому замечанию Д. ди Симпличчио, наблюдается «взаимопроникновение пространств» [139, с.206], что характерно как для отдельных фрагментов, так и для произведения в целом. Д. ди Симпличчио, приходит к выводу, что «складывание мира и его фрагментов проявляется в специфических чертах композиции целого» [139, с.206]. Однако исследовательница считает, что этот композиционный принцип, выработанный в сознании писателя, лежит в построении художественного действия из отдельно сложенных картин, «которые, однако, не связаны логикой здравого смысла» [139, с.206]. С этим трудно согласиться. На наш взгляд, организация романа глубоко продумана и логична. Роман похож на удивительный пространственно-часовой механизм, существующий в различных плоскостях восприятия, которые отражают прообраз мира par excellence. Связь между отдельными фрагментами романа не внешняя, а внутренняя, что создает определенные трудности для его понимания. Исследователи, которые упрекают Б. Пастернака в алогизме построения романа, в отсутствии «здравого смысла» и связи между отдельными его частями, не учитывают того, что к произведению нельзя подходить с точки зрения логики и рационализма. Б. Пастернак пытался найти внутреннюю, духовную связь между событиями и явлениями XX века, он исследовал изменения, происходящие не только в истории, но и в душевном строе личности, в морали, культуре, поэтому, чтобы постичь их, он избрал иные, нерациональные пути, обращаясь к средствам искусства модернизма.

Следует отметить многочисленные биографические исследования (Е.Б. Пастернак), опубликованные в последние годы. Биографические сведения о писателе, почерпнутые из личного общения с писателем, а также с людьми, близко знавшими Б. Пастернака, дают представления о личности художника и творческой истории его произведений, в том числе и «Доктора Живаго».

В настоящее время пастернаковедение развивается по пути углубления исследований. Актуальным вопросом является жанровая природа романа, которая рассматривается в работах Г.Бирнбаума [181], О.Кожевниковой [57], Б.Кондакова [59], Ким Юн Рана [179], Ю.Щеглова [176]. Специфика художественного времени в творчестве Б. Пастернака остается одной из важнейших проблем в исследовании творчества писателя, что подтверждают работы М.Гаспарова [26], А. Йенсена [54].

В научной литературе поднимается вопрос о соотношении лирики и прозы Б. Пастернака, что находит место в исследованиях Д. Бака [5], Е. Зотовой [46], Д. Магомедовой [79], Е. Пастернака [109]. Особенности лирики Б. Пастернака рассматриваются в работах Боден Пер Арне [182], О.Седаковой [137], А.Шипицына [175].
Появление диссертационных работ Л.Горелик [28], Е.Зотовой [46], С.Куликовой [64], Н.Неклюдовой [97], Ким Юн Рана [179] отражают возросший интерес литературоведов к творчеству Б. Пастернака. С. Куликова высказала интересную мысль о том, что роман «Доктор Живаго» представляет собой «энциклопедию» романных форм XIX –XX веков, показывающую историю культуры как «состояние мировой мысли и поэзии, и в то же время восстанавливающую динамику развития различных мировоззренческих концепций, эстетических доминант и способов создания художественной реальности» [64, с.184]. «Неожиданно преломляя традиции романа Х1Х века –ХХ веков, Б. Пастернак «отстраняет» и тем самым актуализирует эти традиции, придает им своеобразную состязательность, что было воспринято романистами разных направлений – от реалистов до постмодернистов» [64, с.186]. 

Е.Зотова указала на сочетание прозаических и стихотворных частей «Доктора Живаго», что стало «не только воплощением идеи гармонизации прозаического и стихотворного начал в одном произведении, но и отображением основ мировоззрения Б.Л.Пастернака» 46, с.154]. При этом исследовательница отмечает, что «большинство стихотворений Юрия Живаго остаются вполне лирическими и даже не приобретают лиро-эпической окраски» [46, с.151]. Мы не совсем согласны с последним замечанием автора. На наш взгляд, гармонизация прозаической и лирической частей романа несет в себе идею гармонизации лиро-эпических методов отображения действительности.
В работе Ким Юн Рана «Своеобразие сюжета и композиции в романе Б. Пастернака “Доктор Живаго» рассматривается круг проблем, связанных с сюжетно-композиционной структурой романа. Автор предлагает анализ поэтики пространства и времени, который, на наш взгляд, является не полным из-за отсутствия в нем исследования объединяющего принципа произведения. Ким Юн Ран рассматривает лишь сюжетное пространство, выделяя в нем мотивы-функции и мотивы-символы, однако не выделяя пространство источника, который эти мотивы-символы призваны регенерировать. Автор говорит о пересечении времени исторического и мифологического, но при этом фактически не исследует мифопоэтическое время и пространство. При этом ученый справедливо отмечает, что «роман «Доктор Живаго» – это сложно организованное целое, каждый элемент которого мог бы стать предметом анализа в отдельной работе» [179, с.205].

В исследовании Н.Неклюдовой «Роман Б.Л.Пастернака «Доктор Живаго»: Пути истолкования» проводится анализ существующих истолкований романа. Автор отмечает, что “неизбежный плюрализм трактовок заложен в самой природе романа” [97, с.141]. С этим замечанием трудно не согласиться, поскольку каждое из исследований открывает новую грань в постижении романа, который все еще не осмыслен в полной мере. 

В центре внимания современных исследователей оказались также такие проблемы, как автор и герой произведения, особенности построения романа, роль цикла «Стихотворения Юрия Живаго» в тексте, жанровая структура произведения и т.д. 
М.Крепс уделяет особое внимание формам организации времени в романе: «необычная структурная организация романа диктуется самим его замыслом: показать главного героя не только во взаимоотношениях с людьми, но и со временем – с революционной эпохой, накладывающей неизгладимый отпечаток на живущих в ней» [63, с.5-6.]. Исследователь отдельно отмечает роль времени как главного героя в романе: «Характернейшей отличительной чертой романа является наличие в нем, кроме главного героя Юрия Живаго, еще одного, не менее важного героя – времени» [63, с. 7]. 

Говоря об исследованиях времени и пространства, хотелось бы отметить стокгольмскую научную школу, которую представляют Сюсанна Витт и Альберт Йенсен. А. Йенсен проявляет интерес к проблеме времени в стихах Юрия Живаго, отмечая при этом, что «специальных работ о времени в романе Б. Пастернака пока еще мало» [54, с.155]. Время – это эстетический объект в творчестве Пастернака, при этом А.Йенсен уточняет, что сам Б. Пастернак «не занимался философией времени как таковой», но время как «измерение изменения – или то, что изменения реализует – не только присуще его мировоззрению, его мироощущению, но близко к тому, чтобы равняться самой жизни» [54, с.155]. Автор анализирует некоторые стихотворения Юрия Живаго и показывает, «как начало и конец цикла построены на противопоставлении эпохо-центрического и исторического времени, и как время является по ходу цикла» [54, с.157].

С.Витт называет произведение Пастернака «романом-хамелеоном» [20, с.114], подчеркивая при этом в нем особую роль приема мимикрии. Исследовательница считает мимикрию одиним из нарративных принципов текста. Действительно, роман полон примеров «ошибочного восприятия», когда первичное истолкование описываемых в произведении явлений и ситуаций впоследствии оказывается ошибочным. Исследовательница выделила несколько уровней проявления мимикрии в «Докторе Живаго»: демонстрация мимикрии, рассуждение о ней же в романе и наличие черт мимикрии по отношению к самому тексту романа, особенно в связи с внутренней взаимосвязью «его прозаической и стихотворной частей» [20, с.89]. 

Американская исследовательница Эдит В.Клоуз рассматривает пространственно-временные категории романа. Она выделяет два типа пространства и времени в романе: пространство и время биографического романа с присущей им «внутренними пространствами семейной стабильности» [200, с.28]; пространство и время дороги, странствования. Однако странствование подразумевает, что герой хочет найти или открыть что-то, Юрий Живаго же обычно поневоле втянут в водоворот событий, которые и влекут за собой его дальнейшие странствования. Исследовательница выделяет также три дискурса, которые одновременно представлены в романе: доминантный лирический дискурс; философский дискурс, затрагивающий такие темы, как история, национальность, религия и искусство; эпический дискурс, который в данном случае описывает социальное разрушение. В романах ХIХ ст., как пишет Эдит В. Клоуз, эпический дискурс занимает отнюдь не последнее место по значимости «в социально-реалистической иерархии дискурсов» [200, с.29], а в «Докторе Живаго» этот дискурс на последнем месте. «Возможно, это напряжение между дискурсами <…> и делает «Доктора Живаго» романом» [200, с.30], — к такому мнению приходит Эдит В. Клоуз и высказывает предположение, что Б. Пастернак представил совершенно новую концепцию времени, в частности исторического времени. Удаление от национальной эпической традиции исследовательница считает сознательным актом Б. Пастернака, что проявляется «на всех уровнях романа». История в романе, по славом Эдит В.Клоуз, интерпретируется не с точки зрения «героических поступков целой нации», а с позиции «личного морального развития» персонажей романа. [200, с.63].
Итак, как показало проведенное исследование, пастернаковедение прошло в своем развитии несколько этапов. В советский период изучение творчества Б. Пастернака было ограничено идеологическими причинами. Внутренняя обстановка в России, а также противостояние России и Запада до середины 1980-х годов обусловили односторонние, а нередко и политические оценки такого сложного литературного явления, как роман Б. Пастернака «Доктор Живаго». Однако при этом нельзя отрицать значение некоторых исследований, появившихся в то время за рубежом (С. Гардзонио, Дж. Джудичи, Г. Джиффорд, И. Кальвино, М. и П. Роуланд и др.). Кроме того, важные мысли о романе «Доктор Живаго» были высказаны современниками писателя (О. Фрейденберг, С. Спасский, С. Дурылин). 
С конца 1980-х годов в связи изменением социально-политической ситуации и приходом к широкому кругу читателей целого ряда запрещенных ранее в Советском Союзе произведений, в том числе и «Доктора Живаго», русское литературоведение выходит на путь глубокого и объективного изучения литературного процесса. Исследователи творчества Б. Пастернака стремятся установить место писателя и его романа в истории русской и мировой литературе. Прошло менее двадцати лет с момента публикации романа «Доктор Живаго» в России, но за этот сравнительно небольшой период пастернаковедами сделано немало. Опубликованы много-численные биографические материалы (прежде всего благодаря усилиям сына писателя Е. Пастернака), вышло в свет собрание сочинений художника, написаны десятки монографий и сотни статей. С начала 1990-х годов в России и за ее пределами регулярно стали проводиться научные конференции, посвященные актуальным вопросам творчества Б. Пастернака. 

На современном этапе пастернаковедение развивается в нескольких направлениях (биографическое, компаративное, жанрово-видовое и др.), среди которых особое место занимает исследование романа «Доктор Живаго». 

Роман Б. Пастернака привлекает внимание русских (Д. Лихачев, В. Баевский, Е. Зотова, Н. Неклюдова, И. Смирнов, Н. Фатеева и др.) и зарубежных (Д. ди Симпличчио, М. Крепс, А. Ливигстоун и др.) ученых. В изучении романа «Доктор Живаго» в последнее время отчетливо выделяются такие проблемные «узлы», как: жанровая природа произведения, его соотношение с традициями русского классического романа и новейшими формами романа XX века, связь лирического и эпического планов произведения, особенности стиля писателя, концепция героя и др. Среди этих актуальных вопросов особое внимание в современных исследованиях уделяется категориям художественного пространства и времени. 

О пространственно-временной организации произведения, о способах создания художественного времени и художественного пространства в романе «Доктор Живаго» писали С. Витт, Б. Гаспаров, М. Гаспаров, А.Йенсен, Е. Клоуз, С. Куликова и др. Ученые отметили неоднородность, многослойность времени и пространства в произведении, связь романа с предшествующей традицией и тенденциями модернистского искусства. Но при этом в исследованиях о художественном времени и пространстве в романе Б. Пастернака наблюдается немало противоречий, стремление установить какую-либо одну ведущую черту в организации произведения, найти рациональное объяснение событиям романа и связям между ними, привести толкование романа в соответствие с устоявшимися взглядами на роман. 

При этом нередко забывается, что роман – это «единственный становящийся и еще неготовый жанр» [9, с. 194], это «единственный жанр, рожденный этим миром и во всем соприродный ему» [9, с. 198]. Б. Пастернак писал о новом мире, где все пришло в движение – история, личность, культура, поэтому и его роман был подобен этому миру – таким же динамичным, не застывшим в своих формах, которые постоянно изменялись, трансформировались, свободно соединялись. У писателя был особый подход к категориям времени и пространства, который не укладывается в рамки традиционных представлений. Поэтому важно установить, в чем же состоит своеобразие этого подхода писателя, каким образом он расширил представления о художественном времени и художественном пространстве, как это соотносится с опытом романистов XIX века и исканиями писателей XX века, как повлияло на изменение жанровой природы романа. 
 Формы времени в романе “Доктор Живаго”
Роман Б. Пастернака «Доктор Живаго» имеет сложную временную организацию, в которой можно выделить различные формы времени. В повествовательной структуре произведения мы вычленяем время фабульное, время сюжетное и время нарративное, которые не тождественны друг другу. Сам факт их несовпадения (или совпадения в определенные моменты) является художественно значимым. Фабульное время, то есть хронологическая последовательность событий, отличается от времени сюжетного (то есть от того, в каком порядке эти события представлены писателем в романе). А наличие в романе различных видов наррации обуславливает еще один критерий оценки времени в романе: кем, когда и как сообщается о происшедших событиях. 

По своей семантике временные потоки в романе «Доктор Живаго» также не однородны. В семантическом отношении мы выделяем такие временные пласты, как время биографическое (жизненный путь героев, прежде всего Юрия Живаго), историческое (история России в 1900-1940-е годы), субъективное (этапы внутренней жизни героев), мифическое (время евангельских событий), идиллическое (связано с утопическими представлениями героев). Развитие, функции и соотношение всех этих форм времени в романе Б. Пастернака «Доктор Живаго» являются предметом рассмотрения в данном разделе. 

При анализе фабульного времени в романе «Доктор Живаго» следует отметить особую природу хронологии произведения. Хронологический рисунок романа спрятан в толще разнообразных временных потоков. Он проявляется в календарном времени, совпадает с важными событиями конкретно-исторического времени, подразумевается в упоминаниях церковных календарных праздников. Хронологическое время романа включает в себя как старый, так и новый календарь, что, в свою очередь, помимо хронологически-информативной функции, имеет дополнительную, символическую функцию. Эти особенности хронологического времени в романе обуславливают неоднородную, как бы «разорванную» хронологию в «Докторе Живаго», что приводит порой к хронологическим неточностям, которые вместе с лирическими вставками, параллельным развитием нескольких фабульных линий определяют черты фабульного времени.

Развитие фабульного времени в романе происходит следующим образом. В начале каждого фабульного витка идет накопление, собирание схемы жизненных положений, выступающей предпосылкой для развития действия. Схема жизненных положений обуславливает событийность, которая может носить как общий характер, без опоры на четкие хронологические ссылки, так и более конкретный хронологический характер. 

Фабульное время становится более конкретным, принимает более четкие очертания, «отрывается» от общей схемы жизненных положений к моменту важного события в жизни персонажа. Конкретизацией времени в фабуле по отношению к отдельному событию романа Б. Пастернак подчеркивает, что это событие особенно, что оно не традиционно и занимает особое место в системе жизненных положений персонажа.
Отрезки фабульного времени, не вошедшие в сюжетное время, ретроспективно освещаются во времени памяти персонажей или автора. 
Неоднородность хронологических координат (указания на времена года, упоминание церковных праздников, рассказ об исторических событиях, факты жизни героев и др.) приводит к хронологическим неточностям в романе. Для Б. Пастернака важна была не столько точность в хронологическом времени романа, сколько субъективное переживание, восприятие времени, а это представляет новый подход писателя к категории фабулы. Поэтому даты исторических событий даны весьма расплывчато и даты событий из жизни Живаго можно вычислить порой только в результате сложных подсчетов, да и то не всегда точно. Так, последние годы жизни героя названы приблизительно (плюс-минус один год). Для Б. Пастернака важно, что Юрий Живаго приезжает в Москву именно весной. Указание на это время года приобретает символическое значение — автор подчеркивает духовное возрождение героя. В целом, сюжетное время во второй книге держится на смене времен года. Б. Пастернак, очевидно, переводит время романа в другую систему координат, чтобы легче было перейти к лирическому дискурсу стихов Юрия Живаго. Итак, Юрий Живаго приезжает в Москву весной 1922 (1923) года. Затем в сюжетном времени пропускается семь лет из жизни Живаго (в фабульном же времени Живаго с Мариной начинают жить вместе, у них рождаются двое детей). Сюжетное время возобновляется в 1929 году: «Катеньке идет седьмой годок». 
В начале лета 1929 года Юрий Живаго переезжает на квартиру в Камергерском переулке, где начинает приводить в порядок свои записи. Однажды утром в конце августа Живаго садится в трамвай и умирает от сердечного приступа. На этом фабульное время в романе обрывается. Возникает вопрос: а отмечена ли дата смерти главного героя в романе?

Точно установить год смерти Юрия Живаго сложно. Скорее всего, это может быть лето 1929 года. Но возможна и другая версия. После переезда доктора на новую квартиру в начале лета 1929 года «срок поступления на службу отодвигался в неопределенное будущее» [107, с.365]. Сдвиг «в неопределенное будущее» можно воспринимать буквально. Отсюда можно предположить, что конец августа, когда Живаго отправляется на службу, — это август 1930 года. Б. Пастернак указывает на «восемь или девять последних лет» с момента возвращения Юрия Живаго из Варыкино в Москву весной 1922 года. То есть в хронологическую схему лучше укладывается 1930 год. К тому же 1930 год могли бы подтвердить и некоторые реалии последнего года жизни Живаго: «Трудовая книжка оказалась просроченной, профсоюзный билет старого образца не был обменен, взносы несколько лет не уплачивались» [107, с.370]. Хотя при хаотичном образе жизни Живаго в последние годы, это может относиться и к 1929 году. Утерян ли творческий год жизни Юрия Живаго или же фабульное время, наполняясь хронологическими неточностями, сигнализирует о символичной неопределенности будущего времени в романе? 

Как мы уже отмечали, Б. Пастернаку важно подчеркнуть прежде всего месяц смерти Живаго – август, что приобретает символическое значение. Именно в августе отмечается праздник Преображения — «шестое августа по старому», то есть 19 августа по новому стилю, ведь Юрий Живаго живет в Москве, перешедшей на новый календарь. Дата праздника Преображения по новому календарю (19 августа) относится к концу месяца: «однажды утром в конце августа Юрий Андреевич…». Таким образом, смерть Живаго приходится на праздник Преображения, что находит подтверждение в стихотворении Юрия Живаго «Август», относящееся к последнему «камергерскому» периоду:

Прощай, лазурь Преображенская

И золото второго Спаса,

Смягчи последней лаской женскою

Мне горечь рокового часа [107, с.395].

Итак, в художественном отношении по-настоящему важен месяц, а не год смерти. Переход на сезонный (месячный) календарь сюжетного времени во второй книге романа облегчает переход к хронологии времени в стихах Юрия Живаго, которые организованы по календарно-сезонному принципу, что имеет глубокое символическое значение. Смерть Юрия Живаго входит, с одной стороны, в событийную схему фабульного времени, а с другой – в лирическую схему времени стихов Юрия Живаго. Хронологическая неточность и символическая окрашенность августа в художественном времени прозаической части романа – это яркое проявление лирической окрашенности фабульного времени в романе.

Фабульное время в романе многомерно. С одной стороны, при показе переломных событий в истории страны оно эпично, а с другой стороны, там, где речь идет о чувствах, переживаниях, размышлениях героев, фабульное время глубоко лирично. Создавая художественный мир романа, Б. Пастернак органически стремился объединить в одном произведении эпический и лирический пласты. Фабульное время романа «Доктор Живаго» отображает эти два полюса, при этом лирическое и эпическое начала активно взаимодействуют, они взаимопроникающие.

Эпический план фабулы воссоздает художественный образ реальной действительности. Лирический план фабулы – это время переживаний, отступлений, описаний, эта форма времени выражает отношение писателя к художественной действительности романа. Суждения о жизни и смерти, о смысле бытия, о преодолении времени, о добре и зле, об отдельных фактах и закономерностях истории проходят пунктирной линией лирического фабульного времени через все произведение. Лирический план во многом определяет временную организацию романа.

В эпическом фабульном времени можно условно выделить неабстрагированное фабульное время, вбирающее в себя конкретную событийность и хронологическое время, а также абстрагированное время, отображающее лишь схему жизненных положений, служащую в романе предпосылкой для развития дальнейших событий. Между этими формами фабульного времени в романе существует тесная взаимосвязь. Можно условно определить ход развития фабульного времени в произведении: собирание схемы жизненных положений ( конкретизация и синхронизация фабульных линий и временных потоков (биографическое время, историческая событийность) ( сужение временного плана (от смены времени года к чередованию времен суток, переход часов в мгновения) ( максимальная конкретизация фабульного времени, объединенного единством времени и местом действия ( мотив состоявшейся или не состоявшейся встречи ( вытеснение кульминационного момента из сюжетного времени для последующего ретроспективного отображения события через время памяти ( отражение в сюжетном времени лирической стороны фабульного времени.

Таким образом, фабульное время главным образом проявляется в событийности романа, имеющей одновременно условно-фактическую и документально-фактическую основу. Первый аспект проявляется в отображении времени, относящимся к событиям жизни вымышленных героев романа. Документально-фактическая же основа фабульного времени базируется на конкретно-историческом времени. При этом в романе она представлена весьма субъективно: история показана в жизненных событиях, а не в хронологических датах. Фабульное время в романе имеет богатую лирическую окраску событийность, связанную с размышлениями, переживаниями и душевным настроением героев. 

 Фабульное время в романе на редкость событийно, однако событийность его особого рода. Ким Юн Ран выделяет в фабуле романа «бездейственность», которая проявляется во «внешней» стороне жизни героя [179, с.64]. Мы лишь частично согласны с этим определением. Эпическая сторона, взятая сама по себе, является действительно «бездейственной». Но важным в романе является именно взаимодействие эпического и лирического планов. Внешняя эпическая событийность только частично определяет жизнь героя (героев). И только при наложении эпической событийности на лирическую сторону фабулы, которая раскрывает философию и жизненную позицию Живаго, мы получаем динамический заряд, являющийся двигателем фабульного времени романа. Лирический дискурс определяет внутреннюю фабулу романа, эпический – внешнюю. Отдельно взятые, они фрагментарны и инертны: внешней событийности не хватает «привязки» к последовательности событий в жизни главного героя, а внутренняя слишком пунктирна и иррациональна, чтобы быть представленной отдельно, но только при их постоянном наложении фабульное время приобретает динамику. Если эпическое фабульное время тяготеет к внешней событийности, то лирическое время фабулы прерывно, фрагментарно, но оно детализирует отражаемое в эпическом времени ради выражения отношения к нему. Эпическое время фабулы стремится к хронологии, лирическое — к экспрессивности, что оборачивается несколько «размытым» характером фабульного времени. В фабульном времени присутствуют как чисто лирические, так и эпические моменты, а также их переходные формы. Последние проявляются в неточностях хронологии романа, поскольку переход от эпического к лирическому плану способствует «размыванию» конкретно-документальных рамок исторического времени. Фабульное время в романе предстает не точечным, а пульсирующе-пунктирным.

Мы уже отмечали несовпадения в фабульном и сюжетном времени в романе. Следует отметить, что сюжетное время произведения часто пропадает на достаточно большие периоды времени, а в последней части романа хронология сюжетного времени отличается на целый год от хронологии фабульного времени. Фабульное время заканчивается в 1929 или 1930 году со смертью главного героя. Сюжетное же время охватывает пятнадцатую и шестнадцатую части. Части «Окончание» и «Эпилог» вбирают время с 1948 по 1953 год: «прошло пять или десять лет, и однажды тихим летним вечером» [107, с.387]. Авторская «небрежность» в описании времени свидетельствует о желании писателя непременно продлить время романа, выйти за рамки смерти главного героя. Эта своеобразная попытка преодолеть время отражается и в резкой смене характера сюжетного времени – в стихах Юрия Живаго. Хронологические неточности указывают на отсутствие в романе некой жесткой временной рамки. Открытый характер времени в «Докторе Живаго» проявляется в нечеткой «привязке» хронологии. Какое же значение имеет открытый характер времени в романе?

На наш взгляд, хронологические неточности произведения указывают на тот временной резерв, который призван раскрыть эпохальный потенциал романа. Ю.Лотман, описывая особенности «искажений» в художественном тексте, отмечает, что «механические искажения в определенных случаях могут выступать как резерв резерва» [77, с.98]. Как видим, эта особенность «искажения» проявляется во временной организации произведения. 

В фабульном времени Б. Пастернак выражает свое отношение к действительности, которая в романе одновременно эпично и лирично осмыслена. Структура сюжетного времени тоже во многом определена сопоставлением лирического и эпического дискурсов. Сюжетное время прозаической части романа существует между двумя полюсами хронологическо-исторического и лирическо-субъективного времени, последнее, в свою очередь, тяготеет к мифопоэтическому. В «Стихотворениях Юрия Живаго» происходит окончательный отрыв сюжетного времени от хронологии эпохи и переход на другой качественный уровень где продолжается развитие главной темы произведения — темы преодоления смерти. Таким образом, сюжетное время как бы «перерастает» смерть главного героя, совершает круг в стихотворном времени, определенном прежде всего евангельскими событиями, выходя, таким образом, на уровень Вечности. Б. Пастернак не случайно уделяет особое внимание смене календарных времен года во второй книге: для него важно воплотить категорию цикличности, которая находит развитие уже за пределами романа, в вечной временной спирали и совмещает в художественном времени стихотворений Юрия Живаго как понятие вечного кругооборота, так и линейности.

Сюжетное время в романе символично. Субъективное время и мифическое время являются переходными и соединяющими звеньями в сложной структуре сюжетного времени, которое протекает между двумя полярными началами — лирическим и эпическим. Динамика сюжетного времени попеременно отражается то во внешней динамике – эпической событийности, то во внутренней — лирической событийности. Сюжетное время динамично как внутренне, так и внешне. Эта динамичность разная, она меняется и зависит от преобладания попеременно то одного, то другого начала.

Сюжетное время «Доктора Живаго» открыто. Пятая часть «Эпилога» отображает незавершенность сюжетного времени: «показалось, что свобода души пришла, что именно в этот вечер будущее расположилось ощутимо внизу на улицах, что сами они вступили в это будущее и отныне в нем находятся» [107, с.387]. Как видим, сюжетное время нацелено в будущее, на время стихотворений Юрия Живаго. Б. Пастернак подчеркивает, что стихи — это не просто поэтический пересказ евангельской истории, а события будущего, которые в эпилоге являются прошлым и будущим событий настоящего времени романа. Это то, что было, есть и будет. Таким образом осуществляется наложение мифического времени на настоящее время существования самой книги стихов, содержание которой направлено в будущее. Это наложение времен – проявление контрапунктной структуры романа, как в композиционном, так и в тематическом аспектах.

Анализ художественного времени романа не может быть полным без характеристики исторического времени в „Докторе Живаго”. Приступая к анализу исторического времени, хотелось бы отметить полярность взглядов исследователей относительно данной проблемы. Часть исследователей творчества Б. Пастернака придерживаются мнения, что в целом отображение исторического времени не соответствует «канонам» русского классического романа, а другие утверждают, что отображение исторического времени настолько продумано и проработано, что дает основания определить роман «Доктор Живаго» как исторический.

М.К.Поливанов поддерживает первую точку зрения: «Пастернаку недоставало широкого исторического основания для его замысла, Недостаточно было одного «потрясенного отталкивания» от окружавшей его лжи» [126, с.44]. В.С. Баевский совмещает две точки зрения, указывая, что «вопреки широчайшему охвату исторических событий, не история по-настоящему интересует автора романа» [4, с.66]. Особый подход к историческому времени в романе отмечает Д.С.Лихачев, который усматривает в изображении исторического времени прежде всего философский аспект: «Перед нами философия истории» [71, с.10]. О.Кожевникова считает, что одним из главных определений романа «должно быть определение романа как исторического» [57, с.220]. Многие исследователи отмечают, что именно в разгадке особенностей исторического времени в романе содержится ключ к пониманию жанровой природы произведения. 

Историческое время – время, когда происходили переломные для России события, – постоянно присутствуют в романе, оно связано с основными сюжетными линиями, определяет основные коллизии произведения. 

При отображении конкретно исторических событий Б. Пастернак не всегда точно указывает хронологическую дату, но скрупулезно отмечает пространство. Историческое время дано хронотопически, то есть в пространстве, соответствующем реальным координатам, которые накладываются на события сюжетного времени романа.

Заметим, что на пиках событийности исторического времени в романе сюжетное время наращивает «частную» событийность, как связанную напрямую с событийностью исторического времени, так и нет. Параллельно с революционными событиями 1905 года развиваются отношения Лары и Комаровского. Сюжетные линии Дудорова и Паши Антипова плотнее переплетаются с событийностью исторического времени: «Мальчики играли в самую страшную и взрослую из игр, в войну, притом в такую, за участие в которой вешали и ссылали» [107, с.49].

Итак, сюжетное время в романе больше насыщено событиями в периоды напряженных исторических событий. На это также указывают «пробелы» в сюжетном времени, например с 1911 по 1916, когда сюжетное время отсутствует и возобновляется на новом витке истории – в период Первой мировой войной: «Это была вторая осень войны. Мы очищали Галицию, занятую в первые месяцы военных действий» [107, с.85]. В течение осени 1915 года русские войска были вытеснены из Галиции, Польши и Литвы. В романе также упомянуто одно из важнейших событий Первой мировой войны – Брусиловский прорыв, датированный 4 июня 1916 года, когда русские войска остановили германские и перешли в наступление: «Вслед за недавно совершенным прорывом, который стал впоследствии известен под именем Брусиловского, армия перешла в наступление» [107, с.92]. Антипов «выпадает» из сюжетного времени на этой отметке исторического времени: «Письма от Антипова прекратились. Вначале это не беспокоило Лару. Пашино молчание она объяснила развивающимися военными действиями и невозможностью писать на маршах» [107, с.92].

С упоминанием о Февральской революции, хронологически совпадающей с конкретным историческим временем, в романе появляются вымышленные топосы. Если раньше конкретно-историческое время и пространство в романе были синхронизированы (1905 год / Москва, 1916 год / фронт), то теперь наблюдается расхождение с реальным хронотопом исторического времени в пространственной характеристике. Время событий после Февральской революции приходится на вымышленные топосы — Мелюзеево, Бирючи и Зубышино. 

С возвращением доктора в Москву реальные пространственно-временные отношения снова восстанавливаются. Упоминание об Октябрьской революции актуализирует топос Москвы. Доктор узнает об этом событии на углу Серебряного и Молчановки. Угол Серебряного и Молчановки действительно существует и топографически достоверен, но в романе он представлен как бы в «новом» пространстве Москвы: «И с открытыми глазами ничего не узнаю, как в чужом городе» [107, с.147]. Таким образом, с приходом в историческое время романа Февральской и Октябрьской революций пространство приобретает либо вымышленный (Мелюзеево, Зыбушево), либо измененный до неузнаваемости характер: «стало в городе, как в лесу» [107, с.147].

Приезд семьи Живаго на Урал, захват доктора в плен совпадают с событиями гражданской войны. При написании романа Б. Пастернак использовал документальные материалы и книги о гражданской войне на Урале и в Сибири. Подобная основательная подготовка указывает на тщательно продуманную стратегию в отношении исторического времени. 

Реалии исторического времени проявляются в романе спорадически: «были учреждены военно-революционные суды и восстановлена смертная казнь, недавно отмененная» (постановление Временного правительства от 12/25 июля 1917 года); «копейки не стоившую сумму тех лет» (речь идет об астрономической инфляции периода военного коммунизма и гражданской войны); «за чтением «Газеты-копейки» (ежедневная газета, издававшаяся в Петербурге с 1908 по 1918 год); «деревня подвергалась военной экзекуции за неповиновение закону о продразверстке» (речь идет о декрете о продразверстке от 19 января 1919 года). Упоминаний о подобных реалиях, имеющих под собой фактическую основу, в романе множество. Они воссоздают сложный и многогранный образ реальной эпохи в художественном мире произведения. В период создания романа Б. Пастернак писал: «Материал – наша современность. <…> Хочу налить вещь свинцом фактов. Факты, факты…» [110, с.144]. Историческая действительность в романе представлена в разнообразном художественном материале.

Б. Пастернак глубоко изучил хронику исторических событий, но при отображении исторического времени от точной хроникальности отказывается. Для писателя важны не столько даты (они даны в романе весьма приблизительно, не всегда названы), сколько события. Таким образом, история показана не через историческую хронологию, а прежде всего через событийность.

Время в топосе Юрятин, опирается на реальную историю города Перми: «Через Юрятин они проехали еще до вторых белых» [107, с.292], — в основе описанного события лежит историческое событие взятия Перми во второй раз 24 декабря 1918 года. 

В романе есть упоминание о высылке семьи Громеко за границу: «Несколько видных общественных деятелей, профессоров … высылаются из России за границу» [107, с.313]. В основе этого события лежит исторический факт – высылка в августе-сентябре 1922 года большой группы общественных деятелей, профессоров, писателей. Живаго узнает об этом в первую зиму после партизанского плена.

«Советская власть сквозь пальцы смотрит на возникновение Дальневосточной республики» [107, с.317] – весной 1920 года на Дальнем Востоке было решено создать «буферное» государство для избежания военного конфликта с Японией. Комаровский появится сначала в Юрятине, а затем в Варыкино в декабре 1921 года. Он говорит, что «правительство будет смешанного состава» [107, с.317], а ему поступило «приглашение войти министром юстиции в Дальневосточное правительство» [107, с.317], то есть речь идет о самом начале организации правительства Дальневосточной республики. Это можно было бы соотнести с декабрем 1920 года, но никак не 1921, так как известно, что Дальневосточная республика просуществовала до ноября 1922 года. Как видим конкретно-историческое время не совпадает с художественным. Такая тенденция несовпадения с разницей в один-два года наблюдается также и в сюжетном времени: «восемь или девять последних лет его жизни перед смертью» [107, с.349]. Б. Пастернак уделяет внимание историческому времени, но на первое место он все-таки ставит событийность, а уже потом хронологическую соотнесенность конкретно-исторического и художественного времени. 

Историческая событийность взаимодействует с сюжетной событийностью. Благодаря такому «наложению» различных форм времени создается образ истории, показанный в человеческих судьбах.

Таким образом, роман охватывает самые значительные переломные моменты истории России революционной эпохи. На страницах произведения в хронологической последовательности встречаются описания или упоминания важнейших событий: война с Японией, революция 1905 года, Первая мировая война, Февральская и Октябрьская революция, гражданская война, НЭП и др.

Что касается пространственной характеристики времени, то с усилием интенсивности революционных событий пространство в романе все более «отчуждается», постепенно становится все вымышленней (топос Юрятина, Варыкино, Мелюзеево, Зыбушино, Бирючи), при этом оставаясь пространством эпохи. Пространство в романе выступает неким «проводником» исторического времени.

Сюжетное время романа «закреплено» в пространстве, но несколько по-иному: герои «выходят» из одних топосов, переходят в другие, чтобы затем вернуться в исходные. Живаго дважды возвращается в Москву; кладбище, где с интервалом в 10 лет хоронят Марию Живаго и Марию Громеко; пребывание в Черногории по приезду в Москву и во время Пресни; приезд в Варыкино вместе с Тоней и повторное возвращение туда же с Ларой. Для сюжетного времени важно как исходное, так и изменившееся пространство, которое выступает тоже как «проводник», но скорее композиционного характера. В пределах сюжетного времени героям нужно не просто освоить пространство, но и вернуться к нему. В это же время историческое время в романе как бы «отвечает» за «качественную» характеристику освоенного и изменившегося пространства в романе. 

Ким Юн Ран отмечает, что «сюжетное время включено в более широкий пласт реально-исторического времени» [179 , с.116]. Если бы это было так, то роман идеально бы вписывался в рамки исторического романа. Поэтому, на наш взгляд, такая трактовка не совсем подходит для романа «Доктор Живаго». Сюжетное время в романе, хотя и зависит от исторического, но оно гораздо шире и многообразнее. Б. Пастернак рассматривает историю прежде всего через призму отдельной человеческой жизни. В.Баевский отмечает: «Пастернак именно интимную жизнь человека ставит превыше всего» [4, с.66].

Писатель сам подчеркивал отличие романа «Доктор Живаго» от канонов романа классического, где характеристики времени и пространства подчинены строгим законам [57, с.220]. Однако заметим, что одновременно Б. Пастернак выражал намерение написать роман в духе классического русского романа: «это первая настоящая моя работа. Я в ней хочу дать исторический образ России за последнее сорокапятилетие, и в то же время всеми сторонами своего сюжета, тяжелого, печального и подробно разработанного, как, в идеале, у Диккенса и Достоевского, — эта вещь будет выражением моих взглядов на искусство, на Евангелие, на жизнь человека в истории и на многое другое” [110, с.615].

Таким образом, с одной стороны, роман включается в русскую культурную традицию, а с другой — Б. Пастернак рассматривает историческое время под не традиционным для классического романа углом. Отображение конкретно- исторической эпохи сопровождается размышлениями писателя над смыслом исторических событий, над их закономерностями и причинной обусловленностью, что представлено в романе частными судьбами героев романа.

Историческое время развивается параллельно другим временным потокам романа. Контрапунктное наложение времен приводит к высвечиванию исторического времени через бытовое, событийное, календарное время отдельной человеческой жизни. Историческое время получает свою меру в романе – это время человеческой жизни.

Эпоха начала ХХ века показана через историю жизни доктора Живаго в прозаической части романа и одновременно лирически воплощается в стихах Юрия Живаго.

Сложная организация исторического времени в романе обусловлена философским подходом Б. Пастернака к истории. Художественное время, по его мнению, призвано отобразить эпоху не как застывший слепок реальной исторической действительности, а как живой, динамично развивающийся организм. Б. Пастернак философствует на тему истории, вместе с тем, он полемизирует с историческим временем как в рамках эпохи, так и в «рамках» вечности.

Конкретно-историческое время в романе (в прозаической части) — это «внешнее», открытое, по словам Д.Лихачева, время, имеющее прямую связь с реальным историческим временем. Библейское время в стихах Юрия Живаго, напротив, «внутреннее» и закрытое, выражающее в романе особую историкософичную форму времени. О.Фрейденберг писала Б. Пастернаку о своем первом впечатлении от романа: «Твоя книга выше сужденья. К ней применимо то, что ты говоришь об истории как о второй вселенной…» [110, с.444].

Конкретно-историческому времени в романе подводится своеобразный итог: «Так было уже несколько раз в истории. Задуманное идеально, возвышенно – грубело, овеществлялось. Так Греция стала Римом, так русское просвещение стало русской революцией» [107, с.386]. Это одно из последних авторских размышлений об историческом времени в романе. Сюжетное время переносит нас из этой точки еще на несколько лет вперед: «Прошло пять или десять лет». В сюжетном времени этого периода мы встречаем последнее упоминание об историческом времени. «Предвестие свободы носилось в воздухе все послевоенные годы, составляя их единственное историческое содержание» [107, с.387]. Таким образом, сюжетное и историческое время параллельно подходят к концу прозаического повествования. При этом временные потоки не обрываются, автор придает им четкое направление – в будущее: «казалось, <…> в этот вечер будущее расположилось ощутимо внизу на улицах, что сами они вступили в это будущее и в нем находятся» [107, с.387]. 
Конкретно-историческое время романа, направленное в будущее, сохраняет, таким образом, свою «открытую» сторону. «Закрытое» христианско-библейское время стихов Юрия Живаго преломляется через хронотоп книги стихов в «открытом» внешнем времени: «И книжка в их руках как бы знала это, и давала им поддержку и подтверждение» [107, с.387]. Это приводит к переходу внешнего исторического времени через книгу стихов во внутреннюю форму времени христианского историзма. Однако возврата в прошлое евангельских времен не происходит, «ибо прошлое прошло», и внешнее историческое время, переходя во внутреннее, передает ему свою направленность в будущее: «Я в гроб сойду, и в третий день восстану, // И, как сплавляют по реке плоты, // Ко мне на суд, как баржи каравана // Столетья поплывут из темноты [107, с.408].

Внешнее историческое время переходит во внутреннюю, скрытую форму времени стихов. Переход из внешней формы времени во внутреннюю является примером снятия оппозиции внешнего-внутреннего. Однако эта оппозиция рассматривается в романе и как переход из внутреннего во внешнее. Направленность времени стихотворений в будущее время выводит внутреннюю форму времени стихотворений на более высокий внешний уровень эпохального времени в романе.

Историческое время в романе вариативно в художественном смысле, что исходит из философского восприятия исторического процесса автором. В «Докторе Живаго» оно проявляется как во внешней форме конкретно-исторического времени, так и во внутренней форме христианского историзма. В романе «Доктор Живаго» внешнее историческое время хронологически соотнесено с реальным историческим временем и в большинстве случаев синхронизировано с сюжетным. Внутренняя лирическая форма исторического времени, выраженная в христианско-историческом времени, остается в романе незавершенной. Это время, направленное в будущее, в Вечность.

Сюжетное время романа вбирает события человеческих судеб в переломные моменты исторического времени. Однако в произведении мы не встречаем ни одной исторической хронологической даты, четко соотнесенной с историческим событием. Точные даты исторического времени в романе можно вычислить, лишь сопоставляя даты реального исторического времени с романным, либо сопоставив параллельные вехи сезонного, православного календаря, одновременно отталкиваясь от биографической хронологии героев романа, вплетенной в сюжетное время.

Историческое время в романе подробно и субъективно конкретно. Такой подход писателя к историческому времени создает в произведении некое «магнитное поле» истории, которое «магнетизирует», мысли, поступки, жизненные пути героев. Образ времени представлен в многочисленных размышлениях героя о природе исторического процесса.

Герои романа Б. Пастернака «Доктор Живаго» живут своей частной жизнью в насыщенном событиями историческом времени. На примере образа Стрельникова автор показывает, что историческое время способно преобразить не только пространство, но и внутренне изменить человека, опустошить его, подчинить себе. Стрельников и многие другие не могут оторваться от «магнитного поля» истории, они полностью от него зависимы. Это удается, пожалуй, только Юрию Живаго, но лишь потому, что он ориентируется по другой форме исторического времени в романе. «Магнитное поле» христианского историзма в романе оказывается сильнее.

«Магнитное поле» истории вступает во взаимодействие с другими временными потоками романа, динамично развивается и трансформируется. Историческое время составляет канву романа, но осмысление истории автором и его героями разное, что обуславливает многомерность в изображении истории.

Внешнее историческое время в романе Б. Пастернака «Доктор Живаго», в первую очередь, призвано отобразить социальную действительность в ее сложности, темпе, развитии. Категория исторического времени на отдельных участках уплотняется, делается более интенсивной, насыщенной, отображает картину мира с большим историческим охватом и глубиной.

Герои порой возвращаются к историческим событиям через время памяти, дополняя и углубляя историческое время: «В февральскую было. При Керенском» [107, с.266], – вспоминает Палый события после Февральской революции. Характерно, что он помнит о времени события, которое является реальным историческим событием, но совершенно не помнит о пространстве с ним связанным, которое в романе вымышлено — «запамятовал» [107, с.266].

«А что такое история?» — ставит вопрос Ведянин и сам формирует ответ: «Это установление вековых работ по последовательной разгадке смерти и ее будущему преодолению» [107, с.20]. Тезис о преодолении смерти как общего дела человечества созвучен размышлениям философа Н.Ф. Федорова, с которым Б. Пастернак был хорошо знаком. Эстетический трактат писателя «Черный бокал» также проливает свет на взгляды Б. Пастернака, который видит события жизни и смерти как «светотени самой истории» [107, с.359]. «Среди предметов, доступных невооруженному глазу, глазу вооруженных предстал ныне призрак Истории, страшный одним уже тем, что видимость его необычайна и противоречит собственной его природе» [с.358]. Для мировоззрения Б. Пастернака присуще понимание истории, во-первых, как процесса с определенной целью и направленностью (преодоление смерти), и во-вторых, особая образность, символьность исторического времени. 

Философские и религиозные взгляды писателя отобразились в понимание истории в романе. С одной стороны, Б. Пастернак видит в истории «трагедию бытия», что находит отголосок в романе в эсхатологических аллюзиях и соотносится с видением истории Н. Бердяева. С другой стороны, рассматривая историю в контексте христианского историзма, в романе можно выделить как одну из центральных тему Воскресения: «Среди всех событий истории только Воскресение абсолютно, ибо только оно в каком-то смысле охватывает всю человеческую и всю космическую реальность, Воскресение <…> наделяет историческую реальность смыслом» [16, с.90]. Б. Пастернак видит действительность разлагающейся: «Не надо обманываться: действительность разлагается. Разлагаясь, она собирается у двух противоположных полюсов: Лирики и Истории. Оба равно априорны и абсолютны» [110, с.358].

Историческое время в романе соотносится с реальным историческим временем. Оно соотнесено с общей хронологией романа, но полностью не совпадает с ней. История показана писателем в ощущениях эпохи, а не в сухих исторических датах. Историческое время романа воссоздает эпоху в образном, динамично развивающемся пространстве.

Историческое время выходит за рамки фабульного времени, которое обрывается смертью Юрия Живаго. Историческое время и время сюжетное связаны взаимно обусловленной событийностью, в которой переплелись история жизни творческого человека и история страны. Революционная эпоха, отраженная в романе, является своеобразным звеном между временем человеческой жизни и временем христианско-исторического масштаба. Философское понимание исторического времени привело Б. Пастернака к созданию многоликого образа исторического времени в романе. Это и история предыдущих эпох, и история послереволюционного времени в хронологических рамках отдельного человека, и история глобального масштаба.

Следует отметить художественный параллелизм: христианская история показана через призму жизни Иисуса Христа, а история России революционного периода — через призму жизни Юрия Живаго. Такой подход отражает взгляды Б. Пастернака на роль личности в истории.

Для библейского времени в романе характерна универсальная историчность. Это архиисторическое время в романе, прообраз времени, который спорадически «всплывает» на поверхность «внешнего» исторического времени в прозаической части романа, давая знать о себе в церковно-календарных праздниках и достигая полного величия в художественном времени стихотворений Юрия Живаго. Б. Пастернак использует историю жизни Христа как исторический фундамент, на котором базируется сложный комплекс временных потоков романа. Таким образом, в романе четко прослеживается мысль, что жизнь человечества в истории началась с Христа: «Истории в этом смысле не было у древних. <…> Века и поколенья только после Христа вздохнули свободно. Только после него началась жизнь в потомстве, и человек умирает не на улице под забором, а у себя в истории, в разгаре работ, посвященных преодолению смерти, умирает, сам посвященный этой теме» [107, с.20]. 

 Библейские факты выступают как события-прообразы по отношению к жизни Юрия Живаго и к конкретной исторической реальности романа. История христианских событий в романе по своей природе глубоко лирична и наиболее отчетливо отражается в стихах Юрия Живаго. В них отражено движение к главному событию христианского историзма – Воскресению. Стихи Юрия Живаго можно рассматривать и как духовное воскресение одаренного человека.

События жизни Юрия Живаго в прозаической части романа соотнесены с конкретно-историческим временем. История выступает в двух ипостасях – в символико-лирическом масштабе христианского историзма и в субъективно воспринятом историческом времени эпохи начала ХХ века. 

Историческое время, отраженное в судьбах героев романа, которые оказались перед угрозой войны, социальных катаклизмов, политических преобразований приобретает субъективный характер. История не протекает перед глазами героев, она воплощена в них – герои смотрят на историю своими глазами, они существуют в ней со своим опытом, своим мировоззрением. Поэтому образ исторического времени в романе на редкость многоперспективен, он пропущен через призму взглядов множества героев, что создает его вариативный образ. 

Субъективность отображения конкретно-исторического времени в романе проявляется в фрагментарности описаний событий. Хронология событий связана с определенными историческими фактами, но собственно датирование относится ко времени жизни отдельного человека, к событиям его жизни, плотно переплетенными с эпохальными событиями. История при этом действительно эпохальна, поскольку вбирает как реальное время, так и метаисторическое время евангельских событий. 

«История, запрятанная Пастернаком в толще его романа, имеет тенденцию расширяться до своего края, до последних времен», — пишет И. Смирнов [146, с.48]. В стихах Юрия Живаго художественное время романа выходит за рамки конкретного исторического времени, оно направлено в Вечность, где прошлое, настоящее и будущее наслаиваются друг на друга, создавая единую целостность, где главными будут прежде всего духовные параметры.

Создавая образ вселенского исторического времени, Б. Пастернак ставил личную жизнь человека превыше всего, давая ему как свободный выбор, так и не снимая ответственности за его поступки. На фоне реальной истории позиция Юрия Живаго может, на первый взгляд, показаться бездейственной, на самом же деле, она представлена как скрытая, невидимая работа духа. Жизненная позиция Юрия Живаго больше всего относится ко вселенскому историческому времени, в отражении которого он проходит (в конкретном хронотопе исторического времени) свой крестный жизненный путь.

Этим во многом и обусловлены особенности сюжетного времени в романе, которое имеет своеобразный опорный день – воскресенье. «Было воскресенье, середина июня…»; «Она требовалась ему дозарезу, а увидеть ее в это воскресенье не было возможности»; «Было воскресенье. Доктор был свободен»; «По случаю воскресенья семья Маркела Щапова была вся в сборе». Другие дни недели из романного календаря вычеркнуты, за исключением дней недели, связанных с церковными праздниками, такими как Великий вторник, среда и четверг на Страстной.

Воскресенье в романе всегда событийно и символично. Например, самоубийство отца Юрия Живаго обозначено субъективной временной отметкой — «третий день в поезде». Другими словами, это событие приходится на третий день, то есть в воскресенье. Отметим, что события сюжетного времени романа не могут подняться до вершин евангельского Воскресения, Б. Пастернак и не стремится к этому, но постоянное упоминание Воскресенья как дня недели вводит важную духовную ось координат, связанную с христианством.

Воскресенье и Воскресение сопоставлены по событийности, но значимость бытового события человеческой жизни и Событие эпохального Воскресения, естественно, не равноценны, но они по-своему значимы, а потому и символичны. Воскресенье, согласно концепции Б. Пастернака, — это возможный событийный венец всей человеческой жизни, это победа человека над смертью, триумф жизни: „Что за этот страшный промежуток// Я до Воскресенья доросту” [107, с.406]; „Смерть можно будет побороть// Усильем Воскресенья” [107, с.389]. Таким образом, упоминание дня недели — воскресенья — в романе не просто хронологически обусловлено, оно указывает, с одной стороны, на цикл христианского календаря, через который в романе осуществляется связь времен. С другой стороны, воскресенье вводит в роман тему Воскресения, получающую философскую трактовку.

Воскресение Христа – событие вселенского масштаба, космического характера, что и отображено в стихах Юрия Живаго. Прослеживается параллель: событие великого масштаба – это Воскресение, а событие бытовой жизни, более личное – это воскресенье. Таким образом, Б. Пастернак подчеркивает значимость и событий человеческой жизни, что находит свой отголосок в философских высказываниях Веденяпина: « <…> для меня самое главное то, что Христос говорит притчами из быта, поясняя истину светом повседневности. В основе этого лежит мысль, что общение между смертными бессмертно и что жизнь символична, потому что она значительна» [107, с.43]. Воскресение по-особому высвечивает бытовую повседневность в романе, придавая ей символическую значимость. Воскресенье становится своеобразным мостиком от реального времени к мифическому. 

Субъективное время в романе выступает посредником между мифическим временем и объективным реальным временем, подчиняющимся хронологии. Поэтому субъективное время в произведении, с одной стороны, условно, а с другой, закреплено за событиями, происходящими в реальной временной ткани романа. Ярким примером этому может послужить постоянное обращение писателя к мотиву «трех дней», которым отмечены вехи жизни героев романа. Отметка «три дня» появляется перед особо важными событиями сюжета. Миша Гордон становится свидетелем самоубийства отца Юрия Живаго, Тиверзин, придя домой с демонстрации 1905 года, узнает об указе. На третий день рождается сын у Живаго. Живаго покидает Мелюзеево на третий день. На третий день Пасхи обстоятельства заставляют Терентия Галузина примкнуть к красным партизанам. «Три дня» в прозаической части произведения вводят и тему творчества: «Он всегда хотел написать, как в течение трех дней буря черной червивой земли осаждает, штурмует бессмертное воплощение любви…» [107, с.161]. 

Б. Пастернак связывает «три дня» субъективного времени в романе с третьим днем Воскресения в евангельском времени, что особенно четко проявляется в стихах Юрия Живаго: «Я в гроб сойду и в третий день восстану» [107, с.408]. «Трем дням» в романе соответствует отметка сюжетного времени – воскресенье. В композиционном плане обе временные отметки являются указателями-предвестниками важных событий в сюжетных линиях как главных, так и второстепенных героев. Тема Воскресения является лейтмотивной в романе. Субъективное время тяготеет к мифическому времени евангельских событий, являясь переходным между «внешним» временем реального времени произведения и временем мифологическим, «внутренним» в композиции и тематике романа.

Воскресение Христа на третий день – это Событие мирового порядка, третий день в прозаической части романа — это событие романного порядка, малое по отношению к событию евангельского времени, но важное, по мнению Б. Пастернака, для понимания микрокосма в целом.

Субъективный временной план романа тяготеет к прошлому времени. В то же время последняя часть романа нацелена в будущее: «в гроб сойду», «восстану», «поплывут» — формы будущего времени закреплены даже морфологически. 

Субъективное время в романе — это время воспоминаний о событиях, отображенных в романе, и о событиях, относящихся к будущему Воскресению, которое уже имело место. Субъективное время совмещает настоящее и прошлое с проекцией на будущее. Ким Юн Ран выделяет «тогда» и «теперь» как два главных «временных измерения» романа [179, с.118]. Постоянное обращение из настоящего времени к памяти персонажей или же к памяти мифа, культуры определяет неровный, как бы нервный ход сюжета. Субъективное время имеет особое внутреннее измерение, в котором существует христианско-мифический хронотоп романа.

Накладываясь на многообразные временные потоки в романе, субъективное время придает им личностный характер. Так, историческое время в произведении нередко показано сквозь призму восприятия отдельного человека: «На третий год войны», «Война с Японией еще не кончилась». Поскольку исторические события закреплены не хронологически, а событийно, они дают условно-субъективную точку отсчета в романе. Субъективное время создает как бы двойную хронологию в романе, оно призвано осветить событийность в ее символьной окрашенности. Например, во время третьей встречи с Ларой Юрий Живаго размышляет: «Он подумал, что дважды в жизни видел ее» [107, с.104]. Жизнь Живаго – это ось, относительно которой берут отсчет события романа: «Потом он вспомнил мертвую Анну Ивановну в гробу и Тонины крики тогда в Сивцевом» [107, с.104]. Время встреч с Ларой не обозначено хронологически, оно определено лишь субъективно-символично. На время третьей встречи накладывается время памяти, время воспоминания о событии, происшедшем на отрезке «тогда» в жизни Юрия Живаго. Субъективное время способствует наложению, наращиванию ситуационных воспоминаний. Сначала это происходит в рамках жизни Живаго, но по ходу развития сюжета воспоминания героя раздвигаются до масштабов Вечности.

Субъективное время выполняет роль своеобразной мембраны, которая, различая понятия настоящего и прошлого, способна проецировать время свершенных событий на настоящее. Субъективное время определено в романе хронологическими неточностями, отображенных лексически: «когда-то», «однажды», «как-то» и т.д.

Одной из главных форм времени в романе является время биографическое. Историческая эпоха показана в «человеческом измерении». Эпоха меняется вместе с изменениями в жизни героев романа. Но жизнь героев не всецело зависит от истории. Б. Пастернак в своем произведении подчеркивает уникальность каждой человеческой судьбы.

Биографическое время обуславливает последовательность событий в романе: «взошел десятилетний мальчик»; «Миша Гордон, одиннадцатилетний мальчик»; «Амалия Карловна была полная блондинка лет тридцати пяти»; «Ей было немногим больше шестнадцати»; «Он привел с собой шестилетнюю дочь Маринку»; «У этой особы от отца есть мальчик, ему теперь десять лет, его зовут Евграф»; «На ней были дом и их трехлетняя девчурка Катенька»; «шестнадцатилетний Вася Брыкин» и т.д. Возраст героев помогает читателю следить за ходом хронологического времени на протяжении всего романа. Кроме этого, биографическое время, вбирая в себя возрастные этапы становления героев, поддерживает нарастание схем положений, которые, как мы уже отмечали, определяют ход сюжетного времени.

Однако биографическое время в романе еще и глубоко символично. Оно призвано создать образ человека, проходящего свой неповторимый жизненный путь. А символ пути в романе многозначен. С одной стороны, это путь человека в реальном, биографическом времени жизни, а с другой — это путь человека в христианско-мифическом измерении. 

Интересны корреляции биографического и исторического времен в романе. Историческая действительность, в которой раскрывается характер Юрия Живаго, является, в первую очередь, средой для формирования и проявления характера главного героя, но при этом она лишена собственно определяющей роли. Конкретно-историческая ситуация не влияет на внутреннюю сущность Юрия Живаго, она не создает его личность, а лишь актуализирует те или иные личностные качества героя в рамках данной эпохи. Совершенно по-другому происходит корреляция исторической среды с биографическим временем Антипова-Стрельникова. Здесь характер и жизненный путь героя полностью попадают под влияние исторического времени. 

Таким образом, Б. Пастернак многосторонне подходит к художественному исследованию взаимосвязи исторического и биографического. С одной стороны, он показывает влияние истории на жизнь человека, а с другой — подчеркивает приоритет личностного начала, которое, согласно концепции автора, должно выстоять, остаться неизменным в любых катаклизмах истории.

В изображении биографии Юрия Живаго увеличен удельный вес событий интимно-личной жизни, которые имеют громадное значение для героя. Параллельно этим событиям нарастает событийность в конкретно-историческом времени, события которого имеют социально-политическое значение. Биографическая событийность и событийность историческая развиваются в романе параллельно, пока не происходит пересечение событий, как, например, в знаменательный вечер встречи Юрия Живаго со своим братом Евграфом. Биографическая событийность – встреча с братом, накладывается на событийность историческую – Октябрьскую революцию. 

Нарративное время в романе необычайно подвижно, пластично, не ограничено никакими рамками, оно может легко забегать вперед, в будущую событийность романа, или же возвращаться назад, делая ретроспективную петлю и как бы подхватывая событийные ниточки, не вошедшие в сюжетное время. Повествователь может знать о предпосылках или о результатах событий изображаемого настоящего: «Когда-нибудь, через много-много лет, когда можно будет, Лара расскажет это Оле Деминой. Оля обнимет ее за голову и разревется»; «Остается досказать немногосложную повесть Юрия Андреевича, восемь или девять последних лет его жизни перед смертью…»; «Ни одна из книг, прославивших впоследствии Николая Николаевича, не была еще написана.» и т.д. Нарративное время в романе имеет характер «всезнающего» и всепроницаемого. Оно несет в себе информацию как о предпосылках событийности в романе, так и информацию о результатах событий еще до того, как события будут непосредственно отражены в сюжете. Таким образом, нарративное время в романе дополняет, компенсирует и расширяет сюжетное время. Нарративное время в романе может совмещаться и наслаиваться на другие временные плоскости произведения. Нарративное время способно динамизировать или замедлять общий временной поток.

Особого внимания заслуживает в романе «время памяти», под которым мы подразумеваем способность нарративного времени охватывать временные планы прошлого и будущего. Память о событиях несет прежде всего автор «Доктора Живаго», которому порой известны как предпосылки, так и результаты событий изображаемого настоящего. Кроме того, герои романа часто припоминают прошедшие события, особенно те, которые напрямую не были отображены в событийном сюжетном времени: «Николай Николаевич глядел в переулок и вспоминал прошлогоднюю петербургскую зиму. <…> Каждый день лекции и доклады, не дадут опомниться» [107, с.41]. Автор не случайно обыгрывает парадигму слова помнить: помнить-вспомнить-опомниться. На протяжении всего романа герои постоянно возвращаются ко «времени памяти», к уже происшедшим событиям: «Неожиданно он вспомнил. <…> Вскрытие установит истину»; «Потом он вдруг вспомнил мертвую Анну Ивановну в гробу»; «Юрий Андреевич вспомнил недовольную стрелочницу на железнодорожных путях Юрятина в утро их приезда»; «Доктор вспомнил недавно минувшую осень, расстрел мятежников, детоубийство и женоубийство Палых, кровавую колошматину и человекоубоину, которой не предвиделось конца»; «Он вспомнил, что на Малой Спасской находилась когда-то швейная мастерская»; «Вспомним Евангелие. Что оно говорило на эту тему?»; «Помнишь, на елке в страшную ночь кончины твоей мамы девушка стреляла в прокурора?». 

Категория памяти – важнейший способ характеристики героев. Б. Пастернак всегда внимателен к тому, кто и что помнит или не помнит. Категория памяти в романе – моральный критерий оценки личности и мира в целом. Художник констатирует, что в новой России связь времен, память нравственная и культурная утрачиваются, поэтому наряду с мотивом памяти в романе мощно звучит и мотив беспамятства.

«Время памяти» вбирает в себя также происшедшие в сюжетном времени события: «Помнишь ночь, когда ты принес листок с первыми декретами, зимой в метель. Помнишь, как это было неслыханно безоговорочно» [107, с.187]. Благодаря этому приему сюжетное время как бы делает своеобразную петлю, еще раз актуализируя былое. Этот механизм «вбирания» оттачивается в романе до такой степени, что даже не вошедшие в сюжетное время события через время памяти автоматически вплетаются в художественное время романа.

Так, в сюжетное время романа не вошла сцена соблазнения Лары Комаровским, которая позже была передана через время памяти Лары: «Господи! Она сейчас упадет без чувств посреди улицы от омерзения. Что она сейчас вспомнила?!» [107, с.51]. Через время памяти мы узнаем о символичной обстановке того пространства, в котором это событие произошло. Итак, время памяти в романе Б. Пастернака может отсылать читателя к пространству уже происшедшего события. 

В большинстве случаев время памяти в романе хронотопично, то есть включает взаимосвязанные между собой пространственную и временную характеристики: «Очень часто ей вспоминался первый вечер их приезда в Москву с Урала, лет семь-восемь тому назад, в незабвенном детстве. Они ехали в пролетке полутемными переулками через всю Москву в номера с вокзала» [107, с.79]. Событие приезда Лары в Москву вбирает в себя как временной аспект «семь-восемь» лет назад, так и пространственный – дорога с вокзала до номера в «Черногории».

Заметим, что художественное время романа открывается событием похорон матери Живаго: «Шли и шли и пели "Вечную память"…» [107, с.15]. В упоминании об отпевании вводится априорный образ Вечности, становящийся открытым благодаря механизму памяти. 

Символический характер мотива памяти неоднократно подчеркивается не раз на страницах романа: «В книгах, выпущенных им там по-русски и в переводах, он развивал свою давнишнюю мысль об истории как о второй вселенной, воздвигаемой человечеством в ответ на явление смерти с помощью явлений времени и памяти» [107, с.59]. В этом философском отступлении представлена оппозиция жизни и смерти, где жизнь видится автору и его герою как «вторая вселенная», воплощенная в «явлениях времени и памяти». 

Категория памяти в стихотворениях Юрия Живаго вначале представляется во вневременном измерении: «Он в памяти иль грезит?». Однако постепенно точкой отсчета становится евангельское время: «Вдруг кто-то вспомнил, что сегодня /Шестое августа по старому, /Преображение Господне» [107, с.394]. Даты христианских праздников связаны со временем памяти на протяжении всего романа. Они «подключают» память читателя для поддержки календарного времени романа (а с ним и хронологического), а также обращают внимание читателя на символьное время романа. Мотив памяти в стихотворениях Юрия Живаго приобретает в евангельском цикле характер литургического, поскольку в поэтической части романа припоминаются события жизни Спасителя: «И бегство в Египет и детство /Уже вспоминались, как сон. //Припомнился скат величавый…» [107, с.404]. Мотив памяти ретроспективно освещает и события жизни Магдалины: «Придут и сердце мне сосут /Воспоминания разврата…» [107, с.405].

«Время памяти» символично и связано с мифическим временем, которое в «далеком отголоске» времен как бы заново «проживает» Юрий Живаго. Он «вспоминает» события, происшедшие в библейском времени: «Смерти не будет, говорит Иоанн Богослов, и вы послушайте простоту его аргументации. Смерти не будет, потому что прежнее прошло» [107, с.61]. Категория памяти в романе Б. Пастернака воплощает связь времен, их взаимообусловленность, что проявляется в философских размышлениях героев: «Меня всегда занимало, отчего упоминание о Магдалине помещают в самый канун Пасхи, на пороге Христовой кончины и его воскресения. Я не знаю причины, но напоминание о том, что такое есть жизнь, так своевременно в миг прощания с нею и в преддверии ее возвращения» [107, с.311]. Мотив памяти приобретает в романе вневременной характер. Согласно философским установкам писателя, именно в нем заложен механизм преодоления смерти: «Человек в других людях и есть душа человека. Вот что вы есть, вот чем дышало, питалось, упивалось всю жизнь ваше сознание. Вашей душою, вашим бессмертием, вашей жизнью в других. И что же? В других вы были, в других и останетесь. И какая вам разница, что потом это будет называться памятью. Это будете вы, вошедшая в состав будущего» [107, с.61].

«Время памяти», как считает писатель, обеспечивает, прежде всего, память души. Память души, по мысли Б. Пастернака, является залогом того, что эстафета человечности не прервется даже в самые глухие и мрачные исторические эпохи. Память души, согласно художественной концепции автора, всечеловечна и причастна к абсолютному, к истине. Она несет в себе общечеловеческие ценности и идеалы. Память души, по мнению Б. Пастернака, находится на границе прошлого и будущего, на культурном срезе человеческого бытия, там, где происходит возращение к истокам.

«Время памяти» воссоздается в романе с помощью детализации, припоминаний, когда образы из разных временных потоков как бы наплывают один на другой, взаимопроникают, свободно перетекают друг в друга.

«Время памяти» тесно связано с онирическим пространством романа, что своеобразно преломляет реальные перспективы бытового времени и пространства, переводя их на бытийный уровень. Во сне, то есть подсознательно, воображение героев кружит вокруг «болевых точек» не быта, а бытия. В снах обнаруживается скрытое, глубинное, символическое значение тех событий, которое в реальном (биографическом, конкретно-историческом) времени было незаметно.

«Время памяти» пронизывает всю структуру романа. Все временные потоки романа так или иначе вмещают в себя «время памяти», вбирающего в себя память о событиях русской истории, память о личной жизни человека и память о событиях евангельских времен. 

«Время памяти» способствует созданию образа вечного времени, в котором, согласно замыслу художника, должны органично соединиться все эпохи и которое устанавливает этическую точку отсчета для всех поколений.

Особую роль в романе Б. Пастернака "Доктор Живаго" играет упоминание о важнейших праздниках церковного года, установленных для воспоминания о событиях Святого Писания. К ним относятся: праздник Рождества Христова, Вход Господень в Иерусалим, Страстная Седмица (Великий Вторник, Великая Среда, Чистый Четверг), Светлое Христово Воскресенье — Пасха, Преображение Господне — Яблочный Спас, праздник Покрова Пресвятой Богородицы, праздник Казанской иконы Божьей Матери, народный праздник Св. Акулины. Согласно христианскому мировоззрению, календарный круг церковных празднеств хранит память о древних преданиях и помогает вспоминать из года в год путь Церкви и человечества от Рождества Христова до наших дней. Эти праздники являются важными вехами в различных временных потоках романа «Доктор Живаго». Они имеют не только прямое значение (устанавливают ту или иную дату), но прежде всего значение символическое, связанное с раскрытием внутреннего мира героев и глубинной сути событий.
Вспомним, что при принятии на Руси христианства был перенесен круг праздников Греческой православной церкви, который, однако, не остался неизменным. Так, на протяжении всей истории России появлялись новые праздники в память о заступничестве Богородицы за род людской, установлены праздники Чудотворным иконам Божьей матери. Праздники эти являются исконно русскими, существующими в обиходе православной церкви, корнями уходящие в библейские легенды: "Вокруг каждого праздника издавна, столетиями, собираются древние, не признанные церковью за истину, но тысячелетиями бродящие по миру легенды-апокрифы" [31, с.6]. Близкие по форме и тематике к библейским, эти апокрифические тексты не вошли в канон, вследствие их недоказанного авторства, произвольной вариативности. Они привлекли внимание Б. Пастернака, большого ценителя русского народного творчества, этот интерес соответственно проявляет и главный герой романа: «Юрий Андреевич был достаточно образован, чтобы в последних словах ворожеи заподозрить начальные места какой-то летописи, Новгородской или Иппатьевской, наслаивающимися искажениями превращенные в апокриф» [107, с.277].

Для творчества Б. Пастернака большое значение имела Библия, но писатель интересовался "реальными положениями", отраженными в апокрифах. Канонические и апокрифические тексты художник использовал при создании романа «Доктор Живаго», в частности, при указании на православные праздники.

"Был канун Покрова" [107, с.15] — именно Покровом Б. Пастернак фиксирует первую временную отметку в романе "Доктор Живаго". 

Покров Пресвятой Владычицы нашей Богородицы и Приснодевы Марии православная церковь отмечает 1 октября (по старому стилю) или 14 (по-новому). В этот праздник, относящийся к числу великих, славят матерь Божию — "Заступницу за мир, Утешительницу, Охранительницу, Всех скорбящих радость" [31, с.281]. Существует библейская легенда, согласно которой, в осажденном Константинополе, во Влахерском храме, появилась Богородица, которая молилась с остальными прихожанами за освобождение города, окруженного сарацинами. "А после она сняла с Себя покрывало, сотканное из света и окутала Покровом своим всех прибывавших в храме" [31, с.281], знаменуя Свою защиту от видимых и невидимых врагов. В романе Б. Пастернака «Доктор Живаго» находим отзвук этого апокрифа: "Темная келья была сверхъестественно озарена белым порхающим светом. <….> С неба, оборот за оборотом, бесконечными мотками падала на землю белая ткань, обвивая ее погребальными пеленами" [107, с.16]. Библейская легенда проявляется в художественном тексте — "белым светом" и "белой тканью" — образами, символизирующими покров.

Согласно легенде, чудо Покрова видели только двое: Андрей Юродивый и его ученик. Полное имя святого — Андрей ради Христа Юродивый, "сам Христос послал его на горький подвиг юродства" [31, с.279]. Мотив юродства, безумства, бесноватости проявляется и в начале романа «Доктор Живаго»: "кусты облетелой акации метались, как бесноватые и ложились на дорогу" [107, с.16].

Как видим, Покров — это не случайно взятая временная отметка. Это определенная веха, где сходятся вехи жизни Юрия Живаго и мифопоэтического, библейского пространства, где последнее придает новые оттенки, расставляет акценты, и дает ключ к пониманию текста в целом. Покров-праздник → Богородица → покров → знак защиты → юродство → жизненный путь: такова приблизительная схема развития мотива, заложенного в пласт мифопоэтического пространства. Этот мотив придает особую символичность первым страницам романа, где Юра как бы получает особый знак, посланный свыше, знак заступничества, благословения, покрова. Итак, герой благословен и отмечен свыше. Но вместе с тем он обречен на горький подвиг юродства-жертвенности, который накладывает свой отпечаток на весь жизненный путь Юрия Живаго. 
Мотив юродства с особой силой звучит в главе о последнем, московском периоде жизни Юрия Живаго: “после переезда забросил медицину, превратился в неряху, перестал встречаться со знакомыми и стал бедствовать” [107, с.356]. “Марина прощала доктору его странные, к этому времени образовавшиеся причуды, капризы опустившегося и сознающего свое падение человека, грязь и беспорядок, которые он заводил” [107, с.359]. Именно сознательный и добровольный отказ от благ земной жизни совершил Юрий Живаго в последние годы. Это мыслится героем как продолжение “миссии” (“дядя говорил ему о Христе и утешал его...” [107, с.16]), на которую он был “отмечен” еще ребенком: “Однако не мог же он сказать им: "Дорогие друзья, о как безнадежно ординарны вы и круг, который вы представляете... Единственно живое и яркое в вас, это то, что вы жили в одно время со мной и меня знали" [107, с.360].

"Была Казанская, разгар жатвы" [107, с.11] — в данном случае речь идет о летнем празднике Казанской иконы Божьей матери (8/21июля). Это праздник благодарности Богородице-Заступнице за Россию в Смутное время. В содержании этого исконно русского праздника снова выделяется покров как символ защиты. Здесь он символизирует благословение и поддержку перед смутными временами, которые придут и которые надо преодолеть с Божьей помощью. 

Обратим внимание на вторую часть предложения: "разгар жатвы". Жатва — эсхатологический символ в Библии. Конец мира Иисус Христос неоднократно предсказывал как жатву. В «Откровениях Иоанна Богослова» воссоздана атмосфера напряженного ожидания прихода смутных времен. В романе «Докто Живаго» о времени апокалипсиса говорит Стрельников: "Сейчас страшный суд на земле, милостивый государь, существа из апокалипсиса с мечами и крылатые звери, а не вполне сочувствующие и лояльные доктора" [107 , с.195].

"Была зима в исходе, Страстная, конец великого поста" [107, с.234]. Страстная неделя, или Великая Седмица, — последняя неделя Великого поста, предшествующая Пасхе и посвященная воспоминаниям о страданиях Спасителя. Богослужение на этой неделе следует евангельской истории земной жизни Иисуса Христа. 

По обычаю же ветхозаветной Иудеи, в каждом доме закалывали агнца — барашка перед Пасхой. Согласно ветхозаветной библейской легенде, ангел смерти проходил мимо домов израильтян, поражая только египетских первенцев. Чтобы ангел мог отличить еврейские жилища от египетских, каждой еврейской семье было велено заколоть ягненка и кровью его помазать двери. Данный мотив переосмыслен в романе Б. Пастернака: "лазившим к звонарям на Воздвиженскую колокольню, дома внизу казались сдвинутыми в кучу маленькими ларцами и ковчегами. К домам подходили величиной в точку маленькие черные человечки. <…> Подходившие читали расклеенный по стенам указ Верховного правителя о призыве в армию трех очередных возрастов" [107, с.234]. Три очередных возраста — это жертва, которую приходится приносить "Ангелу смертей" — "Верховному правителю"; знак, отмечающий дома, где "должна быть принесена жертва" — "указ о призыве". 

В этом же фрагменте Б. Пастернак использует библейский образ ковчега, который может быть соотнесен с Ковчегом Завета, что, как сказано книге «Исход», велел соорудить Моисей, и "который хранил в себе драгоценное сокровище — скрижали, или десятисловие, как основание или залог завета Бога с израильским народом" [170, с.782].

 "Ночь на великий четверг, день Двенадцати евангелий" [107, с.235] — Великий четверг Страстной Седмицы. В храмах вечером проходит чтение "Двенадцати Евангелий". Стихами Матвея, Марка, Луки и Иоанна церковь напоминает о крестном пути Христа. После службы свечи, зажженные в храме, несут домой и хранят под иконами. В романе воссоздана атмосфера этого праздника: "В глубине, за сетчатою пеленою дождя двинулись и поплыли еле различимые огоньки и озаренные ими лбы, носы, лица" [107, с.235].

Но если Церковь вспоминает о пути Иисуса, то в романе Б. Пастернака Галузина вспоминает о прошлой жизни, о своей молодости: "И Россия тоже была в девицах, и были у нее настоящие поклонники, настоящие защитники, не чета нынешним" [107, с.236]. Особую роль в этих воспоминаниях играет светло-сиреневый свет: “Любимый ее цвет был лиловый, фиолетовый, цвет церковного, особо торжественного облачения, цвет нераспустившейся сирени, цвет лучшего бархатного ее платья, цвет ее столового винного стекла. Цвет счастья, цвет воспоминаний, цвет закатившегося дореволюционного девичества России казался ей тоже светлосиреневым” [107, с.237]. 

Воспоминания Галузиной мирского пути и прошлого России накладываются на воспоминания церковные, основанные на мифическом времени. Отрезок жизни Галузиной, противопоставляется в романе мифическому времени. Б. Пастернак подчеркивает мысль от том, что каждый человек должен нести в себе печать избранности, даже на совершенно короткий, на первый взгляд, незначительный отрезок времени.

Крестовоздвиженск, где разворачиваются события романа, готовится к Пасхе. Особую роль в художественной структуре романа выполняет литургия, которая, как пишет А.Мень, "пришла к нам непосредственно из евангельских времен. Она переносит нас в ту ночь, когда Господь в последний раз перед смертью беседовал с учениками" [92, с.32]. В библейской истории Пасха — это своеобразный контрапункт старозаветной и новозаветной пасхи. Б. Пастернак передает двойное значение этого праздника, используя символику как Старого, так и Нового Заветов, придавая мифопоэтическому пространству еще большую насыщенность и многогранность.

“В час седьмой по церковному, а по общему часоисчислению в час ночи…” [107, с.235]. Мифологическое время в данном случае имеет оттенок ритуальности, что, в свою очередь, выражает идею обратимости времени. По ходу ритуального действия человек переживает события давно минувших лет как сегодняшние, он вживается в них. Этот поворот к прошлому, по мнению Б. Пастернака, будет происходить и в будущем, что свидетельствует о неизменности, вечности категории времени в общечеловеческом масштабе.

В указанном фрагменте художественное время романа накладывается на литургическое время службы. Это наложение придает всему фрагменту особый временной ритм, в котором отображается размеренная торжественность предпасхальной службы. Реальное мирское время замедляется, как будто этим еще возможно было бы предотвратить события мифического сакрального времени, времени казни Христа. Библейские события заново переживаются, «проигрываются» в этом повторе, который из года в год происходит в повторе календарного года. В параллельных потоках времени и в их символическом повторе, в своеобразных временных петлях Б. Пастернак пытается остановить неотвратимый ход времени и таким образом победить его. 

"Гречиху у нас на Акулину сеют" [107, с. 196]. Здесь речь идет о народном празднике Св. Акулины (13 июня/26 июня). В этот день для нищих, странников и калек в старину варили кашу, что связывалось с поэтическим сказанием "Крупеничка" о перенесении в Россию зерна гречихи [31, с.49]. Крупеничкой звали царевну, впоследствии попавшую в татарский плен, откуда ей удалось бежать и вернуться на родину заколдованным гречишным зернышком. Увидев пепелища и разрушенные поселения, которые вновь отстраивают, царевна предпочитает остаться зернышком: "Помру — так помру, а не помру — так прорасту" [31, с.56]. Мотив странствование —> возвращение на родину —> пепелище —> отстраивание —> "прорастание" звучит и в романе Б. Пастернака «Доктор Живаго». 

"Приезд" — название части, открывающей вторую книгу. Семья Живаго подъезжает к Юрятину практически нищими. Мотив странствования, бедствования передается с помощью выразительной детали — узелков: "Мати безневестная! Добра, что у странников. Одни узелки" [107, с. 209]. Узел —символ "сложности, запутанности обстоятельств, проблем" [107, с.435]. Это символ сложности и одновременно единства: сложности окружавших доктора обстоятельств и единства желаний, намерений прибывших в Варыкино: "Извечная тяга человека к земле. Мечта пропитаться своими руками" [107, с.200]. Мотив возвращения на родину здесь конкретизируется в мотиве возвращения к земле, к своим корням: "они приближались к цели путешествия". Застают же они разруху и пепелище. Былинную тему поддерживает мотив пепелища, а затем отстраивания: "Какое счастье работать на себя и семью с зари до зари, сооружать кров, возделывать землю в заботе о пропитании, создавать свой мир, подобно Робинзону, подражая творцу в сотворении Вселенной, вслед за родной матерью производя себя вновь и вновь на свет!" [107, с.212]. Здесь содержится логическое завершение темы сказания о Крупеничке, что находит воплощение в мотивах: странствование —> возвращение —> пепелище—> отстраивание. Мотив создания, в свою очередь, имеет другие исходные источники: библейское сотворение мира за 7 дней, мотив «робинзонады».

Истоки былины о "Крупеничке" теснейшим образом связаны с циклом календарных обрядов, в частности, с днем Св. Акулины. Своими корнями эта былина уходит в календарные мифы, которые связаны "с аграрной магией, ориентированы на регулярную смену времен года, в особенности на возрождение растительности весной, <…> на обеспечение урожая" [91, с.218]. 

В былине о «Крупеничке» хотелось бы выделить еще один интересный аспект. Зерно, как библейский символ, соотносимо с фразой Иисуса при вхождении в Иерусалим. Об этом говорится в Евангелии от Иоанна 12:23-24: "пришел час прославиться Сыну Человеческому. Истинно говорю вам: если пшеничное зерно, пав в землю, не умрет, то останется одно; а если умрет, то принесет много плода". Юрий Живаго приезжает в "золотое время" для посева, для прорастания всходов и одновременно — для метаморфозы, которая происходит в его творческой жизни. Именно в период пребывания в Варыкино "Юрий Андреевич стал вести разного рода записи" [107, с.212], которые свидетельствуют о духовном росте героя.

Таким образом, Б. Пастернак творчески осваивает сказание, выделяя основные его компоненты и включая их в художественный мир романа. Элемент ритуальности задействуется в закреплении мифотемы через календарную веху в реальном художественном времени и вплетении ритуального календарного времени в общий временной поток произведения.
Исследуя художественное время в поэзии Б. Пастернака, А.Войнов отмечает, что "культурно-историческое время также во многом основывается на ощущении всевременности, переживаемой субъектом естественной связи времен" [21, с.33]. Эта мысль актуальна и для прозы писателя. У Б. Пастернака было особое ощущение времени. Художник воспринимает действительность как сложное сплетение разных потоков времен — реального, исторического, мифического, культурного, психологического и т.д. Этот прием «сплетения времен» проявляется во всем творчестве писателя, однако в романе "Доктор Живаго" ощущение «всевременности» несет в себе не только субъект, а весь мир.

Как и в лирике, в прозе Б. Пастернака культурно-историческое время обладает возможностью взаимопроникновения разных временных отрезков "по непрерывной нити большого времени" [21, с.34]. И именно праздники как календарные вехи, обозначенные в потоке "большого" внешнего времени, обеспечивают слияние разных временных потоков. 

Новаторство Б. Пастернака состоит в широком использовании культурно-исторического времени и «мифологизировании» романа, что не было характерно для традиционного реалистического романа XIX столетия: «роман, в отличие от драмы и лирики, почти никогда не становился полем мифологизирования» [91, с.295]. Время в романе Б. Пастернака неоднородно и фрагментарно, на некоторых «участках» мифическое время сплетает исторические и биографические периоды, а мифотемы буквально «просвечивают» сквозь пространство романа. Таким образом, Б. Пастернак преодолевает линейный ход времени.

Функции христианских дат в романном календаре довольно разнообразны. Они не только уточняют хронологию событий в романе «Доктор Живаго», но и открывают иной временной план — Вечности, где исчисление символично и образно. Кроме того, христианские даты играют важную роль в сюжетном времени, где особо важные события в жизни героев отмечены датами из православного календаря. Похороны матери Живаго приходятся на канун Покрова, самоубийство отца героя — на Казанскую (на праздник явления образа Пресвятой Богородицы), начало соблазнения Лары Комаровским приходится на день Св. Ольги «Была Ольга» [107, с.31]; «на Рождество девятьсот одиннадцатого года» [107, с.67] Лара стреляет в Комаровского, на этот же день приходится зарождение новых отношений между Юрой и Тоней и рождение мыслей о творчестве; «в Духов день, на второй день Троицы» [107, с.82] венчаются Лара и Паша; на праздник Св. Акулины приходится приезд семей Живаго и Громеко в Варыкино; на Страстную – призыв в армию в Крестовоздвиженске; «третий день не по времени поздней Пасхи» — отличает взрыв здания Волостного правления в Малом Ермаче, где происходит военный набор. 

Начиная с части «Лесное воинство», в которой Живаго попадает в плен к партизанам, православный календарь отходит от хронологического. На первый план постепенно выходит сугубо символическое значение христианского праздника: «Меня всегда занимало, отчего упоминание о Магдалине помещают в самый канун Пасхи, на пороге Христовой кончины и его воскресения». Размышления Симы Тунцевой перекликаются с символьной образностью похорон Живаго, когда в последний раз упоминается Лара. Перекликающиеся мотивы Магдалины на пороге Христовой кончины и Лары на похоронах Живаго – это мотивы прощания в преддверии новой встречи, которая происходит в мифопоэтическом пространстве стихов Живаго, это «напоминание о том, что такое есть жизнь, так своевременно в миг прощания с нею и в преддверии ее возвращения» [107, с.311]. Символика праздника коррелирует с символической реальностью, события которой в отголосках православных праздников были закреплены в прозаической части романа. Таким образом, даты христианского календаря в романе – это преддверие к развороту мифического пространства и времени. Это своеобразные мостики-связки между реальным временем и временем отсчета человеческой истории в масштабах вечности.

Мифическое время в романе глубоко символично. По сути, отображение процесса преодоления смерти в рамках человеческой жизни является стержнем внутреннего сюжета, который, с нашей точки зрения, основан на идее временного цикла.

Практически все временные потоки в романе несут идею цикличности. Бытовое время выражено суточным циклом, историческое — соотнесено с идеей вечной спирали. Мифически-библейское время отнесено к самому началу этой спирали. Как мы уже отмечали, сюжетное время второй книги романа основано на смене времен года. Идею цикла несет в себе и субъективное время романа.

Циклическое время в романе открыто. Оно не замкнуто, а включено в общий ход линейного времени. «Спиральная» структура времени обуславливает в романе, с одной стороны, линейный ход жизни главного героя, с другой стороны, на каждом витке этой «спирали» время показано в разрезе, то есть в событиях жизни персонажей произведения, в частности Юрия Живаго. Герой, отстраняясь от внешней событийности, пытается осознать обусловленность высшего порядка и таким путем преодолеть событийность в рамках человеческой жизни, то есть преодолеть смерть, выйти за ее рамки, попасть не просто на новый виток «спирали», а шагнуть к категории Вечности. Таким образом, цикличность в романе является как внешним композиционным принципом, так и внутренним, в котором проявляется символическая природа произведения. 

Идея цикла в романе связана с повторением, постоянством. Она накладывается на бытовое пространство, отображенное в романе в постоянной динамике. Пространство преобразуется, варьируется, уходит от своего прообраза, и только циклическое время в своем постоянстве удерживает в пространстве те признаки, которые позволяют распознать в событиях романа повторения былого. Мученический путь уже был однажды пройден, это прообраз пути Юрия Живаго, а герой идет по отголоску пути: «Я ловлю в далеком отголоске, /Что случится на моем веку» [107, с.388]. Однако Б. Пастернак накладывает хронотоп прообраза на будущее, неосуществленное время, в котором пространство еще более «насыщается», символизируется. На этом этапе потребность в цикличности отпадает спираль размыкается и переходит в категорию вечности: «Лужайка обрывалась с половины. / За нею начинался Млечный путь/ <…> /И, глядя в эти черные провалы, /Пустые, без начала и конца…» [107, с.407].

В стихах Юрия Живаго воспроизводится евангельская история, о которой напоминает церковный календарь, таким образом, развитие сюжета связано с чередованием времен года. Первое стихотворение «Гамлет» содержит философское представление о времени человеческой жизни: «Жизнь прожить – не поле перейти». Ощущение бытия проживается в настоящий момент времени, отсюда и настоящее время лирического героя: «я ловлю», «я люблю», «я играть согласен эту роль». Настоящее время лирического героя связано с будущим временем: «Я ловлю в далеком отголоске /Что случится на моем веку» [107, с.387]. Временная организация первого стихотворения определяет направленность в будущее всего цикла: «Будущее вижу так подробно, /Словно ты его остановил. /Я сейчас предсказывать способна /Вещим ясновиденьем сивилл... /Что за этот страшный промежуток /Я до Воскресенья дорасту» [107, с.406], «Я в гроб сойду и в третий день восстану…» [107, с.408].

Ночь как время суток чаще всего встречается в стихотворениях Юрия Живаго: «На меня наставлен сумрак ночи» («Гамлет»), «Еще кругом ночная мгла. // Еще земля голым-гола, /И ей ночами не в чем <…> //Но в полночь смолкнут тварь и плоть, /Заслышав слух весенний, /Что только-только распогодь, Смерть можно будет побороть / Усильем Воскресенья», («На страстной»), «И белой ночи и закату /Не разминуться у реки» («Земля»), «Морозная ночь походила на сказку» («Рождественская звезда»). 

Мотив ночи связан с мотивом рассвета: «Светало. Рассвет, как пылинки золы…» («Рождественская звезда»), «И на рассвете не заметим, /Как целоваться перестанем» («Осень»). Эти два взаимосвязанных мотива — ночи и рассвета определяют в стихотворениях Б. Пастернака мотив прозрения: «Всю ночь читал я твой завет /И как от обморока ожил» («Рассвет»). Ночью активизируется память о человеческом прошлом: «Чуть ночь, мой демон тут как тут, /За прошлое моя расплата» («Магдалина»). Ночь для лирического героя Б. Пастернака – это время творчества, философских раздумий, единения с вселенной, возможность посмотреть на мир другими глазами: «Ночная даль теперь казалась краем /Уничтоженья и небытия. /Простор вселенной был необитаем, /И только сад был местом для житья» («Гефсиманский сад»).

Время ночи является традиционным символом смерти и перехода. Мотив ночи созвучен мотиву сна, который нередко отождествляется с нею: «Мне снилось, что ко мне на проводы /Шли по лесу вы друг за дружкой» («Август»), «Но сердца их бьются. /То она, то он /Силятся очнуться /И впадают в сон» («Сказка»), «Он в памяти иль грезит?» («Разлука»). Мир ночи – это мир полета души погруженного в сон человека. В классической традиции ночь – это время поэтов, время, когда к ним приходит вдохновение и душа обретает покой, умиротворение, мудрость. Мотив ночи подразумевает ритм день – ночь: «Эти ночи, эти дни и ночи!» («Март»). Подобный суточный ритм в прозаической части романа характерен для локуса Варыкино в творческий период Юрия Живаго. 

Во временной организации стихотворений проявляется годовой природный цикл: образ весны присутствует в стихотворениях «Март», «На Страстной», «Белая ночь», «Весенняя распутица». Образ лета находим в стихотворениях «Объяснение», «Лето в городе», «Хмель», а конец лета переходит в начало осени: «Бабье лето», «Осень». Затем в организации стихотворений наблюдается календарная «неточность»: за стихотворением «Сказка», которое относится к былинно-мифическому времени, идет стихотворение «Август», однако тема этого стихотворения не столько соотнесена с темой календарного августа, сколько с темой Преображения, перехода, которое возможно после преодоления инициации («Сказка»). Календарный бег продолжает стихотворение «Зимняя ночь», «Разлука», Свидание». Образ зимы в «Рождественской звезде» связан с мотивом рассвета: «Светало. Рассвет, как пылинки золы….». Этот мотив находит развитие в следующем стихотворении — «Рассвет», которое также связано с календарным временем зимы: «В воротах вьюга вяжет сеть /Из густо падающих хлопьев…». Главная тема стихотворения «Чудо» — вхождение Христа в Иерусалим, что соотнесено в библейском времени с календарным временем весны. Мотив весны продолжает стихотворение «Земля»: «В московские особняки /Врывается весна нахрапом». В следующем за ним стихотворении «Дурные дни» снова звучит тема вхождения в Иерусалим, которая соотнесена с весной в библейском времени. В стихотворении «Магдалина» упоминается подготовка к празднику, речь идет о Пасхе, которая через промежуток символичных трех дней достигнет высот Воскресения: «Но пройдут такие трое суток /И столкнут в такую пустоту, /Что за этот страшный промежуток /Я до Воскресенья дорасту» [107, с.406]. Стихотворение «Гефсиманский сад» отражает событийность Страстной недели, соотнесенную с библейской весной и темой Воскресения: «Я в гроб сойду и в третий день восстану…»

Как видим, цикл стихотворений Юрия Живаго построен вокруг годового календарного цикла, что связано с общей временной организацией романа. Идею цикличности несут временные потоки как прозаической, так и стихотворной частей романа. Бытовое время выражено суточным циклом, а историческое — соотнесено с идеей вечной спирали. 

Библейско-мифическое время отнесено автором «Доктора Живаго» к самому началу этой спирали. Как мы установили, сюжетное время второй книги романа держится на смене времен года, которая несет в себе идею циклического развития времени. Идею цикла воплощает и субъективное время романа. Циклическое время в романе открыто. Оно не замкнуто на себе, а включено в общий ход развития вечной спирали. «Спиральная» структура времени обуславливает в романе, с одной стороны, неумолимый линейный ход жизни главного героя, с другой стороны, на каждом новом витке этой спирали время показано в разрезе, то есть в событиях жизни персонажей произведения, прежде всего Юрия Живаго, который, отстраняясь от внешней событийности, пытается осознать обусловленность высшего порядка и таким путем преодолеть событийность в рамках человеческой жизни, то есть преодолеть смерть, выйти за ее рамки, попасть не просто на новый виток спирали, а сразу перешагнуть в категорию будущности, а оттуда — к Вечности. Таким образом, цикличность в романе является как внешним, так и внутренним композиционным принципом. 

Среди разновидностей художественного времени романа Б. Пастернака «Доктор Живаго» особое место занимает идиллическое время, которое сконцентрировано в частях «Приезд» и «Варыкино» в локусе Варыкино. Исследователи В.Баевский, Г.Джиффорд неслучайно называют локус Варыкино идиллическим. «Пастернак воспевает идиллию – особый, частый, теплый, семейный мир посреди огромного, чужого, холодного, голодного, кровавого, враждебного мира” [4, с.67]. Исследовательница Н.Фатеева также считает локус Варыкино особым миром: “Живаго как бы попадает в другой мир – мир, дающий силы для физического и творческого труда и похожий на миф или сказку» [163, с. 277]. Варыкино, по мнению Д. Фарино, воплощает идею сакрального времени [161, с.150].

Особая природа этого локуса основана на идиллическом времени. М.Бахтин отмечает, что идиллическому времени присуще сочетание цикла природного времени с бытовым, часто земледельческим [9, с.29]. Подобные мотивы идиллического времени отчетливо проступают в локусе Варыкино, где можно наблюдать элементы семейной идиллии в соединении с земледельческо-трудовой жизнью.

Варыкино в романе предстает как идиллический мир: «спасают расстояния, удаленность от города» [107, с.213]. Этому миру противопоставляется внешний «чужой мир. Это некий «Божий уголок», на что указывает архетипический символ возвышенности. Замкнутость Варыкино является проявлением одной из основных характеристик идиллического хронотопа. Замкнутость призвана подчеркнуть прикрепленность жизни поколений к одному месту. Этот мотив актуализирован автором в указании на исторические корни Тони: «То-то я никак ума не приложу, кого ваша дочь напоминает так. А вас в Варыкино! Тогда все объясняется» [107, с.205]; «А, так дело в Крюгере, в том, что вы его родня?» [107, с.205]. Мотив преемственности поколений и дистанциированность локуса призваны подчеркнуть уникальную «частность» Варыкино по отношению к внешнему облику „общего” мира. Заметим, что в Варыкино практически исключен элемент неожиданности, случая. Герои находят в Варыкино идиллическое пристанище, покой и надежность, к чему они так стремятся. Характеризуя идиллический хронотоп, М.Бахтин отмечает, что герои попадают «из большого, но чужого мира случайностей, к маленькому, но обеспеченному и прочному мирку семьи, где нет ничего чужого, случайного, непонятного» [9, с.165]. Приезд в Варыкино является органичным продолжением мотива странствования — странствования героев в поисках надежного пристанища.

Бытовое время в рамках хронотопа Вырыкино сливается с моментами идиллического времени, при этом быт максимально идеализируется. Мир Варыкино в изображении Б. Пастернака – это размеренное, упорядоченное и цельное существование, в котором практически полностью исключено событийное время, а с ним исключается и авантюрное время. Отсутствие событийности жизни в Варыкино подчеркивается писателем с помощью описаний. В этой части романа события не происходят, они описаны на страницах личного дневника Юрия Живаго. Время дневника определяется цикличным бытовым временем: «с зари до зари», «ранний час», «день еще не занимается», «в ранний час, до зимнего рассвета», «последние петухи пропели уже раньше, им теперь не петь». Дни частной жизни героев связаны с временами года: «Мы приехали в Варыкино ранней весной» [107, с.219]; «В начале, весною и летом...» [107, с.214]; «Осень выдалась сухая и теплая. Картошку успели выкопать до дождей и наступления холодов» [107, с.214]; «Весна. Готовимся к сельским работам. Стало не до дневника» [107, с.219]. Временной ряд в данном локусе определяется земледельческими работами. Историческое же время принадлежит внешнему отдаленному пространству: «Жизнь по-захолустному отставала тут от истории, запаздывала» [107, с.204]. Время Варыкино не зависит от катаклизмов истории. Оно связано с природным сезонным циклом, а посредством земледельческого труда осуществляется реальная связь между явлениями природы и событиями человеческой жизни.

В данном локусе с большой силой звучит мотив земледельческого труда: „извечная тяга человека к земле, мечта пропитаться своими руками” определяет жизнь семьи Живаго в Варыкино. Утопическая характеристика этого мирка отмечается и самими героеями романа: «Мечта наивная, идиллическая. Но отчего же? Помоги вам Бог. Но не верю. Утопично. Кустарщина» [107, с.200]. 

Мотив земледельческого труда преображает все моменты быта семьи Живаго в Варыкино. В них отсутствует потребительский, прагматичный характер. Эта черта является отличительной для всего локуса в целом. Моменты быта для героев – это события жизни, которые ценят и которым рады: «Какое счастье работать на себя и семью с зари до зари, сооружать кров, возделывать землю в заботе о пропитании, создавать свой мир» [107, с.212].

В локусе Варыкино проявляется идиллическое отношение автора и его героев к категориям времени и пространству. Смена времен года, очень глубоко очерченная в этом локусе, подчеркивает тему роста и вечного обновления жизни. Мотив начала развивается в Варыкино в нескольких направлениях. Вся атмосфера жизни в Варыкино пронизана ощущением начала роста, характерным прежде всего для Юрия Живаго: «Хочется писать» [107, с.216]; «Как хотелось бы наряду со службой, сельским трудом или врачебной практикой вынашивать что-нибудь остающееся, капитальное, писать какую-нибудь научную работу или что-нибудь художественное» [107, с.217]. Параллельно этому мотиву разворачивается его вариация – мотив наследственности, зачатия: «Мне кажется, Тоня в положении» [107, с.214]. 

Помимо семейной наследственности, в изображении Варыкино затрагивается вопрос о культурной преемственности. «Искусство первобытное, египетское, греческое, наше, это, наверное, на протяжении многих тысячелетий одно и то же, в единственном числе остающееся искусство» [107, с.216]. Мотив культурного наследия и преемственности в сочетании с мотивом творческого роста помогает автору раскрыть эстетические основы творчества Юрия Живаго: «Шаг вперед в искусстве делается по закону притяжения, с подражания, следования и поклонения любимым предтечам» [107, с.218]; «… эта частность оказывается общим делом и подобно снятым с дерева дозревающим яблокам сама доходит в преемственности, наливаясь все большей сладостью и смыслом» [107, с.218]. Культурная преемственность в соединении с индивидуально неповторимой частностью – вот ключ к пониманию образа Юрия Живаго-художника. Эти мотивы способствуют созданию особого творческого ореола вокруг Варыкино, этот локус-идиллия способствует переосмыслению культурного наследия и преемственности: «Без конца перечитываем «Войну и мир», «Евгения Онегина» и все поэмы…» [107, с.214].

Локусу Варыкино в произведении присуща органическая связь с природой. Человеческая деятельность в изображении Б. Пастернака тоже гармонично сочетается с жизнью природы. Однако локус Варыкино не является настоящей идиллией, на что указывает мотив мнимости, проявляющейся в описании семейной идиллии Микулицыных в том же локусе. Мотив мнимости звучит в подтексте вопроса Елены Микулицыной, задающей гостям несуразные вопросы (мотив мнимого/истинного знания): «Перечислите, пожалуйста, каких видов бывают увеличительные стекла, и в каких случаях получаются изображения действительные, обращенные, прямые и мнимые?» [107, с.212]. Этот аопрос – тревожный звоночек, призванный обратить пристальное внимание на действительность Варыкина: реальна она или мнима? С одной стороны, герои понимают необходимость «возделывать землю в заботе о пропитании», а с другой стороны, они осознают: «Наше хозяйство слишком неоднородного состава<...> Наше пользование землей беззаконно… Наши лесные порубки – воровство…» [107, с.213]. Обособленная жизнь в Варыкино при ближайшем рассмотрении несет в себе ложно-идиллические мотивы. Полная герметичность идиллического локуса, по мнению писателя, невозможна. Семья доктора Живаго зависит и нуждается во внешнем мире в лице Самдевятова. В вопросе Микулицыной заложен глубокий подтекст: как увеличительное стекло преломляет свет, то есть истину, в каких случаях она отображена действительно/обращенно, прямо/мнимо? Как преломляется действительность в Варыкино, то есть – насколько реально она отображена? На наш взгляд, своеобразным увеличительным стеклом в романе выступает дневник Юрия Живаго, который несет в себе как прямое, так и мнимое отображение действительности, преломленное через художественную личность главного героя. В дневнике преобладают элементы идиллического времени, но они и ограничиваются этим дневником. Живаго создает свой мир Варыкино, уравновешивает его, сравнивая с внешним «большим миром». Такое применение классической схемы идиллического времени уже принадлежит литературной эпохе ХХ века. В записях дневника нарушается хронология, но не нарушена цикличность. Этому циклу подводится своеобразный итог: «… этот трудовой год». Таким образом, можно отметить, что структура идиллического времени в дневнике циклична, но не хронологична. Дневник преломляет хронологию, и в этом есть определенный смысл. Форма дневника удерживает в равновесии идиллическое время Варыкино и внешнее большое историческое время (отсюда мотив мнимой и прямой действительности), а также уравновешивает временные потоки характеристикой цикличности, характерной для идиллии, в то же время разбивая их, убирая прямую хронологичность цикличности, то есть разворачивая самозамыкающийся круг идиллического времени на спираль исторического времени романа в целом. С приездом Евграфа нарушается хрупкое идиллическое равновесие. На этом и обрываются записи Живаго: «Больше он их не продолжал» [107, с.220]. 

Схема мотивов идиллического времени в Варыкино может быть представлена следующим образом: «скитания» → «нахождение убежища» → «единство места» → «земледельческий труд» → мотив начала роста/зачатия, творческого роста → мотив наследственности, мотив преемственности поколений, культур → мотив нарушения локальной целостности. К последнему мотиву мы еще вернемся. В целом, следует отметить, что моменты идиллического времени в Варыкино первого приезда отражают классическую мотивную схему, которая может быть определена словами М.Бахтина «как высшее достижение европейского семейного романа» [9, с.166]. Однако Б. Пастернак не стремится придать произведению форму семейного романа. Историческое время в романе, как уже отмечалось, одно из ведущих. На наш взгляд, идиллическое время в Варыкино призвано еще глубже раскрыть и оттенить историческое время в его частных и общих проявлениях.

Теперь вернемся к мотиву нарушения локальной целостности. В настоящей идиллии не бывает чужеродных идиллическому миру героев. В романе Б. Пастернака Самдевятов, хотя и не принадлежит этому миру, но мечтает сохранить его идиллическую иллюзию поставками продуктов и товаров. А действительно чужеродным героем становится Евграф. Он приносит с собой событийность, которая окончательно нарушает равновесие в Варыкино. Евграф — это своеобразная „пружина”, которая прерывает цикличность времени в Варыкино. Доктору уже не нужно посвящать все свое время земледельческому труду, и этот мотив выпадает. Живаго «покидает» Варыкино (мотив отрыва от локальной целостности) и начинает ездить в Юрятино (вариация мотива «уход в город»). 

Появление Евграфа обуславливает мотив ухода главного героя в город. Как пишет М.Бахтин, «в областническом романе иногда появляется герой, отрывающийся от локальной целостности, уходящий в город и либо погибающий, либо возвращающийся как блудный сын в родную целостность» [9, с.164]. Таким образом, классическая схема мотивов усложняется за счет дальнейшего развития другой ветви идиллических мотивов. Поездки в Юрятин связаны с хронотопом дороги, а сама библиотека описана как «будто он (Ю.Ж.) знакомится с городом, стоя на одном из его людных скрещений» [107, с.220]. Итак, библиотека сравнивается с местом скрещений, то есть с перекрестком. Мотив перекрестка, напрямую связанный с дорогой, приводит Живаго к встрече с Ларой, которая ставит под угрозу семейную идиллию. Внешний мир Юрятина затягивает Живаго, он проникает в гармоничный мир Варыкино, отношение к которому у Живаго полностью изменяется: «Дома в родном кругу он чувствовал себя неуличенным преступником» [107, с.231]. Живаго вышел за рамки круга, вышел за пределы Варыкино. Выражение «в родном кругу» еще раз подчеркивает структурную особенность Варыкино, в котором Живаго буквально не находил себе места. Герой словно оказался на перепутье, которое становится перепутьем и фактически. Выйдя на дорогу на перекрестке «Моро и Ветчинкин», он попадает в плен к партизанам. На этом заканчивается часть девятая «Варыкино» и начинается десятая «На большой дороге». Таким образом, статическое и четко локализованное пространство Варыкино сменяется динамично развивающимся хронотопом дороги. Практически вся система мотивов идиллического времени исчезает, что приводит к возникновению образа нового Варыкино, которое Живаго откроет для себя после пребывания у партизан. «Через Варыкино какие-то шайки проходили, неизвестно чьи. По нашему не говорили. Дом за домом на улицу выводили и расстреливали” [107, с.292]. Полная „неизвестность” и „неизвестный” язык — это своеобразное выражение мотива чужеродной силы, разрушающей идиллический хронотоп. Ярко выраженная характеристика неопознанной разрушительной силы служит показателем неизбежной обреченности Варыкино. Идиллические мирки, по убеждению Б. Пастернака, не имеют ни малейшего шанса на выживание в большом мире. Идиллическая сущность Варыкино нарушена, но разрушающая его сила не привнесла в него никакого социально-исторического смысла. Вторая попытка обживания Варыкино показана в сюжетном «скрещеньи» судеб Живаго и Лары. Здесь снова возникает мотив бегства от внешнего мира, который приобретает форму мотива отступления: «Бежать нельзя и некуда. Но можно отступить куда-нибудь в тень, на второй план. Например, уехать в Варыкино» [107, с.307]. Варыкино из «глуши богоспасаемой» превращается в «глушь страшную». Это тень прежнего Варыкино. Соответственно и момент идиллического времени второго пребывания там героя претерпевает заметные изменения. Юрий Живаго делает попытку вернуть утраченное идиллическое время. Но невозможно вернуть былое Варыкино, от которого остается одна иллюзия. Идиллические мотивы спорадически проявляются в мотивах быта. Быт опять идеализируется: «Я бы сил не щадила и в этом находила бы счастье, только бы знать что это не попусту и ведет к какой-то цели» [107, с.325]. Но отсутствие цели пребывания постоянно напоминает о трагической реальности: «если взглянуть трезво, чем мы заняты, что у нас происходит? <…> это не жизнь, а театральная постановка, не всерьез, а «нарочно», как говорят дети…» [107, с.325]. Атмосфера локуса действительно имеет нечто общее с инсценировкой, в которую искусно вплетены некоторые мотивы идиллического времени. 

Быт поэтизируется автором и изображается в соотнесенности с прекрасным образом зимней природы за окном: «Чистота белья, чистота комнат, чистота их очертаний, сливаясь с чистотой ночи, снега, звезд и месяца в одну равнозначительную, сквозь сердце доктора пропущенную волну…» [107, с.328]. Белый цвет белья, снега соотносится с «белыми листами бумаги», которые символизируют готовность Юрия Живаго к творческому труду, передают гармонию его внутреннего мира: «Не могу сказать, как я соскучился по работе. Я имею в виду не сельско-хозяйственную» [107, с.327]. Варыкино снова предоставляет Юрию Живаго возможность для творчества. В этом и состоит основная причина возвращения героя в Варыкино, в котором идиллическое время разрежено авантюрным, а пространство потеряло свою идиллическую замкнутость под влиянием чуждого ему окружающего пространства.

И все же идиллическое время в Варыкино присутствует. Оно определяет сюжет стихотворения «Зимняя ночь», которое Юрий Живаго записывает именно в Варыкино. В этом стихотворении звучит мотив гармонии человеческих отношений, который перекликается с образом зимней природы и одухотворенными силой воображения объектами обстановки. Хронотоп стихотворения не локализован ни в бытовом, ни в историческом времени, поэтому он определяется ничем не ограниченным длительным временем любовной идиллии. Юрий Живаго вычленяет идиллическое время в Варыкино, чтобы собрать их вместе в гармоничное целое в этом стихотворении.
Творчество Юрия Живаго временно придает локусу дома в Варыкино целостность. Однако внешние силы, воплощенные в образе волков, близко подобравшихся к дому, символизируют внешний «чужой» мир, подступивший очень близко. Волки, возникшие на страницах романа в реальном мире, находят дальнейшее отображение в стихах, становясь неким символическим образом и устойчивым мотивом враждебной силы.

Идиллическая целостность Варыкино во время второго приезда главного героя находится под угрозой. А с ним и попытка Юрия Живаго избежать надвигающейся жестокой реальности, несущей в себе разрушение ценностей, особенно дорогих для героя, который «молил Бога сохранить и уберечь жизнь красоты этой писаной, грустной, покорной, простодушной» [107, с.334]. Спорадические идиллические моменты временного ряда не могут вернуть ощущение маленького мирка, огражденного от всех внешних бурь. Юрий Живаго и Лара глубоко осознают это. Главный герой «чувствовал, что мечтам его о более прочном водворении в Варыкино не сбыться, что час его расставания с Ларою близок» [107, с.330]. И как в первый приезд, мотивы идиллии окончательно вытесняются авантюрным временем, привнесенным в Варыкино Комаровским. Приезд Комаровского в Варыкино во многом сродни с приездом Евграфа. И тот, и другой персонажи замешаны в историческое время, и тот и другой привносят с собой событийный ряд и разрушают идиллическую целостность локуса Варыкино. Трагизм событий, от которого Юрий Живаго и Лара хотели укрыться в Варыкино, все же настигает их. «Стрельников схвачен, приговорен к высшей мере и приговор приведен в исполнение» [107, с.337]. «На путях в Юрятине стоит под парами служебный поезд Дальневосточного правительства» [107, с.336]. 

Юрий Живаго боится событийного времени, он не хочет быть подхвачен им, как это уже случилось во время пребывания у партизан : «дайте мне во всем этом разобраться». Находясь в Варыкино, где идиллическое время органично соединено с темой художника, с раскрытием творческой стороны личности, Юрий Живаго приобретает свою собственную точку отсчета, которую боится утратить. Однако с отъездом Лары он буквально теряет ощущение времени: «превращал ночи в дни и потерял счет времени». 

Течение времени в Варыкино отображает суточный ритм, четкое деление на день и ночь, которое создает четкий ритмический рисунок вне влияния событийного и исторического времени. Но общее время пребывания в Варыкино выражено субъективно — «на какое-то время». Отъезд происходит «утром серого зимнего дня. День был будничный». Его сменяет ночь: «Ночь проспали под шубами». На следующий день: «когда встали», «на обед», «к концу дня». Происходит разделение рабочих суток: Лара — дневная работа, Живаго — ночь: «Пожертвуй мне несколько часов в ближайшие ночи и запиши…», «Был час ночи…», «Было три часа ночи…». На смену ночи снова приходит день: «Опять день прошел в помешательстве тихом», за ним «наступил вечер». Внутри этого суточного цикла у Юрия Живаго появляется свое ощущение времени — творческих дней: «Теперь, на другой день…». Действие происходит ночью, но для него это второй рабочий день с момента приезда в Варыкино. Для Живаго ночь – это время творчества, для Лары ночь — это время прихода волков, несущих угрозу. Суточное время в Варыкино циклично, но оно «рваное», прерывистое: ночь противопоставлена дню, день — ночи. Пребывание в Варыкино обусловлено как желанием, так и нежеланием здесь оставаться. Замкнутый цикл суточного времени нарушает событийное время приезда Комаровского в Варыкино. С отъездом Лары цикл день-ночь заметно оскудевает: «Закатилось солнце мое ясное», — повторяло и вытверживало что-то внутри» [107, с.339]. Символический закат солнца – это отъезд Лары, уход света из жизни героя и погружение в ночь, в эмоционально опустошающее и одновременно максимально способствующее творчеству время для Юрия Живаго: «Не поддаваться бессоннице, не ложиться спать. Работать по ночам до одурения, пока усталость не свалит замертво» [107, с.339]. Отъезд Лары приводит к новой расстановке суточных координат, где Живаго «превращал ночи в дни и потерял счет времени» [107, с.340]. 

Как было отмечено, идиллические мотивы призваны противостоять наплыву исторического времени. Но с отъездом Лары в Варыкино вторгается историческое время: «Он снова думал, что историю, то, что называется ходом истории, он представляет себе совсем не так, как принято» [107, с.341]. Историческое время все же проникло в Варыкино, оно отображает изменения, проиcшедшие с момента первого приезда и отъезда Лары: «в такой же неподвижности застигаем мы вечно растущую, вечно меняющуюся, неуследимую в своих превращениях жизнь общества, историю» [107, с.341]. С мыслями об истории и «за своим плачем по Ларе» в сознание героя возникает и образ революции — «то далекое лето в Мелюзееве». Развенчанный революционный „божок” Стрельников проникает в локус, привнося с собой приметы, оценки и воспоминания того времени, которого обитатели Варыкино старались избежать.

Описание революции Б. Пастернак создает через пространственные приметы: «Улица, вечерняя улица, вечерняя улица века, рысаки, саврасы, были повсюду. Что объединило эпоху, сложило девятнадцатое столетие в один исторический раздел?» [107, с.346]. Автор пишет о развитии социалистических идей исключительно в пространственных категориях: «Был мир городских окраин, мир железнодорожных путей и рабочих казарм» [107, с.345]. В локусе Варыкино, таким образом, присутствует анализ «опространственного» исторического времени революции: «всю новую систему идей, <…> все это впитал в себя и обобщенно выразил собою Ленин» [107, с.347]. Упоминание имени Ленина как фактического исторического лица является апогеем проявления исторического времени в Варыкино. В Варыкино больше нет ничего, к чему стремился и от чего пытался убежать Живаго. Событийный ряд, связанный с появлением Стрельникова, вырывает Живаго из рутинной суточной цикличности Варыкино, постепенно его затягивающей. 

«Надо бы сегодня крест на Варыкино поставить и в город. Да поздно. Опять проспал. И так каждое утро» [107, с.349]. Из этого состояния Живаго опять вырывает событийное время. Крест на Варыкино приходится ставить и в переносном, и в буквальном смысле. В переносном – он покидает Варыкино и больше сюда не вернется. А буквально – крест надо ставить над могилой застрелившегося Стрельникова. Это событие придает Юрию Живаго силы, чтобы вырваться из временного рутинного плена Варыкино и отправиться в Москву. 

Таким образом, идиллическое время проявляется как в мотивах, так и в циклическом характере отображенного времени. Систему идиллических мотивов Б. Пастернак заимствует из литературной традиции и вместе с тем варьирует их, объединяя в более гибкую систему, показывая их в динамике. Первый период пребывания Живаго в локусе Варыкино характеризуется продолжением переработанной руссоистской идиллической традиции, где представлен человек современной эпохи и сознания, человек «внутреннего аспекта» [9, с.164]. Эта схема сменяется классической схемой разработки идиллического времени, в которой присутствует мотив разрушения идиллического мирка. Б. Пастернак в романе «Доктор Живаго» продолжает традиции идиллического времени в литературе XIX века и одновременно развивает эту традицию с помощью новых вариаций мотивов и мотивных узлов. 

В локусе Варыкино преобладают элементы семейной идиллии в сочетании с земледельческо-трудовой. Время определяется ритмичным рисунком земледельческого цикла. Историческое время затушевывается и вытесняется мотивами идиллического времени. Однако идиллическое время в романе несет в себе, кроме традиционных ориентаций, также и реалистические вкрапления, которые будут затушеваны в период первого приезда в Варыкино и преобладают во время пребывания там Лары с Живаго. Идиллическое время отображает попытку ухода от исторического времени, связанного с миром революции. 

Со вторым приездом героев в Варыкино система идиллических мотивов постепенно разрушается. Это, в первую очередь, связано с проникновением в локус событийных и исторических временных потоков, которые вытесняют практически всю идиллическую окрашенность бытового времени. Б. Пастернак показывает, что идиллическое время в условиях динамически развивающегося внешнего мира обречено на гибель. Писатель отмечает нивеллирование мотивов, связанных с идиллическим временем: мотива преемственности поколений, семейной гармонии, общности человеческой жизни с природой. 

На протяжении всего романа Б. Пастернак экспериментирует с историческим временем. В случае же с идиллическим временем он показывает несостоятельность попытки противопоставить утопию исторической реальности. Однако это все же не свидетельствует об окончательном поражении идиллического времени в романе. Наибольший «удельный вес» идиллического времени Варыкино приходится на записи и стихи Юрия Живаго, в этом пространстве мотивы идиллического времени займут значительное место наряду с историческим эпохальным временем, со временем евангельских событий.

Выводы

На основе анализа форм времени в романе Б. Пастернака «Доктор Живаго» мы пришли к следующим выводам. Фабульное время определяется различными хронологическими координатами, которые связаны как с жизнью героев, так и с жизнью России на переломном этапе истории. Б. Пастернак не придерживается фактической точности в указании времени (даты) событий. Писателю важно показать эмоциональное восприятие тех или иных событий, душевный отклик на них, их субъективное переживание людьми своего поколения. Хронология в романе представлена довольно расплывчато, поскольку главным для автора является не хронологическая достоверность, а воссоздание обобщенного образа сложного и противоречивого времени начала XX века. Фабульное время в романе многомерно, оно представлено двумя линиями – эпической (связанной с внешними событиями) и лирической (связанной с событиями внутренней жизни героев), взаимодействие между которыми определяет движение фабульного времени.

Сюжетная организация событий в произведении не всегда соответствует фабульному времени. Б. Гаспаров установил, что сюжет «Доктора Живаго» представляет собой контрапункт, то есть состоит из нескольких относительно независимых сюжетных линий, которые развиваются в различных пространственных направлениях и с разной скоростью. Различные временные потоки обуславливают сложные сюжетные коллизии в романе. Каждая из этих сюжетных линий в произведении имеет и свою временную организацию. В сюжетном построении романа Б. Пастернак использует такие художественные приемы, как прием параллельных линий (когда жизненные пути героев развиваются как бы независимо друг от друга), перекрещивания линий («судьбы скрещенья» – когда жизненные пути героев пересекаются в те или иные моменты), наложения времен (например, когда настоящее приобретает иной ракурс при осмыслении библейского прошлого в «Стихах Юрия Живаго» с проекцией на будущее). Сюжетное время в романе «Доктор Живаго» выходит далеко за рамки фабулы, то есть за рамки биографии главного героя. Сюжетное время открыто и символично, оно воплощает главную идею романа – преодоление смерти силой человеческого духа.

Использование различных типов наррации (авторское повествование, дневник Юрия Живаго, стихи героя, диалоги и монологи героев, не собственно прямая речь и т.д.) позволяет Б. Пастернаку показать сложное время общественных перемен многогранно. Нарративный дискурс придает событийности, нашедшей отражение во временной организации романа, субъективную оценку. Писатель ставит личность в центр исторического процесса, поэтому взгляды персонажей на периоды в личной и общественной жизни, личностное переживание (ощущение) того или иного времени – все это необычайно важно как для характеристики драматической эпохи, так и для понимания места человека в ней. Переключение точек зрения – один из основополагающих нарративных принципов в романе «Доктор Живаго», который дает возможность с разных сторон высветить факты и явления. Нарративное время дополняет и расширяет время фабульное и сюжетное. Особую роль в нарративном времени играет пласт воспоминаний, то есть «время памяти», которая связана не только с личными воспоминаниями героев, но и с памятью исторической, памятью культуры, памятью о библейском прошлом. «Время памяти» позволяет Б. Пастернаку актуализировать события других культурно-исторических времен, что способствует раскрытию состояния эпохи начала XX века в широком философском контексте. 

У Б. Пастернака было особое отношение к истории, что нашло отражение в форме исторического времени, которое широко представлено в романе «Доктор Живаго». Писатель познает историю не по реальным фактам (хотя они имеют место в романе), а по их воздействию на личность, на частную жизнь человека. История в «Докторе Живаго» показана на примере отдельных человеческих судеб. Биографическое и историческое время тесно взаимодействуют в романе. Б. Пастернак показал, как история влияла не только на жизнь, но и на внутренний мир человека. Вместе с тем писатель верил в неизменность и духовную стойкость личности. Эта вера воплощается прежде всего в образе Юрия Живаго, который через все испытания проносит в душе свет высоких идеалов. 

В этой связи большое значение в произведении приобретает субъективное время. В «Докторе Живаго» представлены не только реальные биографии героев, но и их духовные биографии (интробиографии – термин И. Свириденко). Согласно авторской концепции, каждый человек имеет свои этапы рождения, становления, падения, возрождения и т.д. Напряженность внутренней жизни в особом временном измерении (души) составляет главный интерес Б. Пастернака как психолога и философа. Субъективное время обуславливает органическую связь между прозаической и поэтической частями романа. 

В «Докторе Живаго» постоянно ощущается незримое присутствие Библии в ее канонических и апокрифических сказаниях. Библейский план представлен евангельскими образами, мотивами, сюжетами, церковными праздниками. Библейский миф для Б. Пастернака – особая точка отсчета. Она помогает правильно оценить направление исторического и биографического времени, придать смысл времени субъективному. Мифическое время напоминает о давних событиях и вместе с тем тесно связано с современностью. Через обращение к мифическому времени Б. Пастернак призывает человечество возвратиться к извечной духовной оси, сверить путь по законам Вечности и сделать попытку «дорасти до Воскресенья». 

Помимо обращения к библейским мифам, Б. Пастернак проявляет и авторское мифотворчество, что проявляется в создании идиллического мира Варыкино, «похожего на миф или сказку» (Н. Фатеева). Стремление героев к гармонии нашло воплощение в этой форме времени в романе. В идиллию героев постоянно сурово вторгается история, но тем не менее идиллическое время, которое придает силы и внутреннюю стойкость героям, не терпит поражения в романе. Идиллические мотивы станут ведущими в стихах Юрия Живаго наряду с евангельскими мотивами. 

Таким образом, Б. Пастернак в романе «Доктор Живаго» представил большое разнообразие временных потоков, различной направленности и функциональности. Их сложное взаимодействие определяет движение сюжета, эволюцию характеров, развитие авторского замысла. Многоуровневая временная структура произведения свидетельствует о новаторстве Б. Пастернака в жанре романа. 

Раздел IV. Разновидности пространства в произведении

Б. Пастернак значительно расширил представления о художественном пространстве и его возможностях в романе. Разновидности пространства в “Докторе Живаго” призваны отразить сложность и мнообразие мира начала XX века, а также философские искания личности, оказавшейся в центре эпохальных событий. Пространственные координаты в произведении обусловлены мировоззрением самого Б. Пастернака, который воспринимал мир как единство разнородных начал, как открытую и динамичную систему. Образ мира в «Докторе Живаго» предстает пластичным и многоликим, что достигается прежде всего за счет наложения и взаимодействия разных видов пространства, которые являются предметом анализа в данном разделе. 

Освоение географического мира в романе «Доктор Живаго» осуществляется главным образом через перемещение. Художественній мир разворачивается по мере передвижения, путешествия, изменения жизненного пути главного героя. При анализе пространства романа можно заметить такие его особенности: во-первых, очевиден интерес Б. Пастернака к конкретной географии мест. Так, к примеру, детально описано пространство Москвы и Урала. Во-вторых, территориальная структура России предстает довольно «размытой», нечеткой, что проявляется в фрагментарности и разрозненности пространства. Совпадение с реальной географической картой происходит только в топосе Москвы и в направлениях света. При этом наряду с реальными топографическими названиями, как например, Москва, по мере отдаления от столицы встречаются исключительно вымышленные топонимы.

Географический мир романа представлен обширной и разнообразной группой номинаций, среди которых присутствуют названия континентов (Европа – Азия), стран (Россия, Франция, Германия, Монголия), городов, географических областей и мест, гор, рек и т.д. В системе художественного пространства романа «Доктор Живаго» есть свои константы: Россия, Азия, Урал, Москва. Они являются своего рода каркасом, на котором держится художественный мир романа. Ориентация в географическом пространстве определяется центром — Москва. Движение в географическом пространстве романа разворачивается с запада на восток (фронт- Москва) и с востока на запад (Москва – Урал).

По характеру динамизации географического пространства мы можем условно выделить два вида пространства. К первому относятся топосы, локусы, пространственные образы динамичные, экстенсивные, расширяющиеся. Они связаны с мотивами путешествия, дороги, для которых характерны открытость и изменчивость. Пространство путешествия, пути – это череда меняющихся образов в пространственной организации романа. К динамичным пространствам относится также пространство Москвы, которое, находясь в вечном движении, вбирает событийность исторического времени как в его конкретном, так и в эпохальном проявлении.

Ко второму виду пространства в романе относятся статичные топосы и локусы, а также связанные с ними пространственные образы. В этом случае речь идет о пространстве хорошо освоенном, обладающим стабильными пространственными характеристиками в художественном мире произведения. К этому типу относятся локусы Дуплянки, Варыкино, Крестовоздвиженска. Данные разновидности пространства имеют свои опоры — точки «образного равновесия» [37, с. 12]. В Варыкино – это дом, в Крестовоздвиженске – церковь, в Дуплянке – имение Кологривовых. В статичных локусах двигаться можно только в одном направлении: Крестовоздвиженск стоит на тракте, дорога из Вырыкино ведет исключительно к Юрятину. В этих локусах присутствуют более или менее ярко выраженные мотивы идиллического времени, которые постепенно вытесняются под наплывом исторического времени. Поглощение идиллии происходит, главным образом, во второй книге романа, где усиливается динамизация пространства и пространство первого вида начинает полностью преобладать в географическом мире романа.  

Динамичные и статичные виды пространства в романе взаимодействуют друг с другом, примером чему является локус Дуплянки и пространство железной дороги. Пространственное положение Дуплянки характеризуется удалением от мира городской суеты и близостью к природе, что является основополагающими условиями существования этого мирного уголка и подразумевает наличие идиллических мотивов. Идиллические мотивы придают этому локусу характер убежища. Это убежище не только для Юры, но впоследствии и для Лары, которая «любила это место до самозабвения» и для которой «воздух в Дуплянке был роднее отца и матери, лучше возлюбленного и умнее книги» [107, с.66]. Маленькому Юре «живописность места тоже напоминала маму» [107, с.18]. Географическое пространство Дуплянки в романе ограничено пределами имения Кологривовых «с блестящей вдали рекой и пробегающей за ней железной дорогой» [107, с.18]. 

Пограничным по отношению к этому локусу является пространство железной дороги, которое четко отделено от локуса Дуплянки. Пассажиры поезда находятся на другой, «чужой» стороне: «когда они спрыгивали на полотно, <…> у всех было такое чувство, будто местность возникла только что благодаря остановке, и болотистого луга с кочками, широкой реки и красивого дома с церковью на высоком противоположном берегу не было бы на свете, не случись несчастия» [107, с.24]. Пространство железной дороги отличается динамичностью, экспансивностью и функциональностью. Последняя характеристика обуславливает направление движения по отношению к статичному локусу Дуплянки. 

Граница между локусом Дуплянки и железной дорогой четко очерчена и символично выражена. Ею становится река, которая сначала упоминается как бы вскользь, как часть общего пейзажа. Само упоминание о реке как будто случайно не употребляется до момента самоубийства отца Юрия Живаго. Перед трагическим событием, которое произойдет по ту сторону реки, в пределах пространства железной дороги, река становится границей, предвестником и проводником чего-то неотвратимого: «на реку было больно смотреть. Она отливала на солнце, вгибаясь и выгибаясь, как лист железа. Вдруг она пошла складками» [107, с.20]. 

«Первичные функции границы – очерчивание гарантированного убежища для того, что внутри, для своего» [157, с.281]. Река как граница очерчивает локус Дуплянки, имения Кологривовых именно как пространство убежища. Символичная «плотность» этого образа на редкость контрапунктна, так как в состоянии вобрать в себя символичность границы между пространством жизни и смерти, одновременно являясь стихией, осуществляющей переход из мира живых в царство мертвых. Таким образом, образ реки соединяет в себе мотивы жизнь-смерть-переход, в то время как мир железной дороги содержит в себе мотив смерти (самоубийство), а локус Дуплянки содержит мотив продолжения жизни. Река же, с одной стороны, ограничивает эти два типа пространства, а с другой стороны, делает их обозримыми, доступными для наблюдения в одном пространственном плане, вбирает мотивные линии пограничных по отношению к ней пространств.

Художественное пространство в романе показано с различных точек зрения — снаружи и изнутри. В первом случае автор, рассказчик, повествователь как бы воссоздают через свое восприятие пространство, находящееся снаружи. Такой вид пространства мы наблюдаем в эпизодах пребывания Юрия Живаго на фронте и путешествия семьи Живаго на Урал. Повествователь по ходу путешествия находится во внешней, по отношению к пространству, позиции: «Возница вез Гордона мимо разрушенных деревень. <...> Эти сгоревшие селения были сразу обозримы из конца в конец, как пустыри без растительности» [107, с.93]; «В пути были уже три дня, но недалеко отъехали от Москвы. Дорожная картина была зимняя: рельсы путей, поля, леса, крыши деревень – всё под снегом» [107, с.168]. Этот прием изображения пространства выстраивает особый образ пути, при прохождении которого в романе открываются разнообразные образы сел, деревень, городов, ландшафтов. Б. Пастернак рисует картину пространства, которое герои или проезжают, или намереваются в нем сделать остановку, то есть — осваивают. Однако освоение это совершается в связи с внешним восприятием пространства.

Вместе с тем автор, рассказчик и повествователь могут занимать по отношению к пространству и другую позицию — осваивать его изнутри, вживаясь в него. Например: «Выйдешь из сарая, день еще не занимается. Скрипнешь дверью, или нечаянно чихнешь, или просто снег хрустнет под ногою, и с дальней огородной гряды с торчащими из-под снега капустными кочерыжками порснут и пойдут улепетывать зайцы, размашистыми следами которых вдоль и поперек изборожден снег кругом» [107, с.214]. 

Внутреннее душевное пространство рассказчика сливается с внешним пространством и придает ему лиричность. Соединение внутреннего и внешнего начал в изображении пространства приводит к созданию емких, символических пространственных образов. Так, пространство дневниковых записей Юрия Живаго и его тетрадь стихов являются примерами внутреннего развития пространства: «Мне далекое время мерещится,/ Дом на Стороне Петербургской…» [107, с.389]; «Я кончился, а ты жива. / И ветер, жалуясь и плача, /Раскачивает лес и дачу. /Не каждую сосну отдельно…» [107, с.391]; «Я дал разъехаться домашним, /Все близкие давно в разброде, /И одиночеством всегдашним /Полно все в сердце и природе» [107, с.392].

Б. Пастернак стремится показать художественное пространство в движении, в многообразии, в постоянном изменении. Писатель использует различные приемы динамизации пространства: изменение ракурса наблюдения, расширение перспективы, контурное изображение, выделение отдельных пространственных примет и др. 

В романе проявляются и кинематографические приемы (монтаж, крупный план, панорамный план и др.), которые позволяют Б. Пастернаку экспериментировать с географическим пространством. 

Возвращаясь к географической карте пространства романа, следует отметить ее фрагментарность и разрозненность. С одной стороны, в романе представлены реальные виды историко-культурного пространства: город – деревня – фронт. С другой стороны, топонимы романной географии в большинстве своем вымышлены: Бирючи, Мелюзеево, Зыбушино, Варыкино, Юрятин, Крестовоздвиженск. 

Географический мир романа лишь на первый взгляд лишен общей целостности. Он часто представлен отдельными обособленными локусами, разбросанными и разрозненными в географическом пространстве романа. Даша ди Симпличчио находит черты кубизма в творчестве Б. Пастернака, отмечая, что «складывание мира и его фрагментов проявляется в специфических чертах композиции целого» [139, с.206]. Это замечание вполне соответствует характеристике географического мира романа. Композиционный принцип, обусловленный философскими и эстетическими взглядами писателя, состоит в собирании из отдельных фрагментарных картин целостного географического пространства. Даша ди Симпличчио пишет, что построение художественного действия из отдельно сложенных картин «не связано логикой здравого смысла» [139, с. 206]. С последним утверждением нельзя согласиться, поскольку, на наш взгляд, фрагментарность художественного мира глубоко осмыслена автором, который постоянно стремится пересечь границы разных топосов и локусов в целях их исторического, эстетического, морального и философского освоения.

Б. Пастернак нередко использует «монтажный» принцип организации текста: текст поделен на фрагменты, которые соотносятся друг с другом то как линейное следствие, то как сопоставление. Фрагментарно представленное художественное пространство может постигаться как линейно (локус-локус), в связи с общим географическим пространством, так и вертикально, в связи с пространством мифа и культуры. Последнее становится возможным прежде всего благодаря присутствию мифопоэтического пласта, который как бы «накладывается» на географическое пространство, способствует его познанию по вертикали (географическое пространство – мифопоэтическое пространство, низ – верх).

Фрагменты географического мира романа «Доктор Живаго» являются частями определенной пространственной модели, которая обусловлена концепцией художника. Фрагментарность в построении мира романа выполняет двойную функцию: собирательную и мобильную. С одной стороны, «видимая» фрагментарность географического пространства, разъединенность отдельных локусов призваны отразить катастрофичность эпохи, где связь времен и традиционный уклад жизни нарушены. С другой стороны, Б. Пастернак стремится к преодолению фрагментарности и разъединенности пространства, показывает всю сложность мироздания и, таким образом, познает его. Бесконечное множество пространственных перспектив в романе переплетаются, параллельно развиваются, накладываются или отражают друг на друга, что дает возможность писателю воссоздать многогранность современного ему мира в контексте Вечности. Таким образом, кажущееся многомирие в романе на самом деле является вариациями, отголосками единого мира-прообраза, к осознанию и познанию которого автор приводит читателя в конце романа.

Структура географического мира в романе отражает размышления писателя о человеке как об особой мере мира. Так, Стрельников является ярким «отпечатком», своеобразной мерой конкретно-исторической эпохи. Юрий Живаго, приобщенный к миру Вечности, оставляет в тетради своих стихотворений «доказательства» существования символичного, библейского мира. Мера Юрия Живаго иная, чем у Стрельникова или у других персонажей. Она выражается в прохождении, познании и осознании своего жизненного пути как частного проявления крестного пути высшего образа — Христа. Мерой мира в произведении Б. Пастернака является человек, при этом мера Стрельникова оказывается ограниченной конкретно-истрической эпохой, а мера Живаго ориентируется на безграничность христианского мироздания, что находит отражение в его стихах.

В произведении дан многоликий образ России, который претерпевает постоянные изменения по ходу романа. В романе «Доктор Живаго» образ России представлен в развитии: до и после революции. Россия до революции показана в знакомых приметах пространства. Советская Россия, как отмечает автор, перенесла хаос, разруху, неуверенность в завтрашнем дне. Ее подлинный облик скрыт от персонажей произведения. Герои романа смотрят разными глазами на действительность. Галлиузина скорбит о России, связывая ее, в первую очередь, с ушедшей молодостью. Стрельников представляет новую Россию освобожденной, что соответствует идеологии революционного времени: «поднялся неизгладимо огромный образ России, на глазах у всего мира вдруг запылавшей свечой искупления за все бездолье и невзгоды человечества» [107, с.347]. Юрию Живаго присуща редкая способность видеть пространство «насквозь», он чувствует его, восхищается им, но не идеализирует, именно поэтому в его творчестве отсутствует возвышенный пафос по отношению к революционной России. Юрий Живаго обладает даром видеть Россию в целом, во всем многообразии ее жизни и противоречивости: «Голоса играющих детей разбросаны в местах разной дальности, как бы в знак того, что пространство все насквозь живое. И эта даль — Россия, его несравненная, за морями нашумевшая, знаменитая родительница, мученица, упрямица, сумасбродка, шалая, боготворимая, с вечно величественными и гибельными выходками, которых никогда нельзя предвидеть!» [107, с.294]. Мысль о том, что пространство нового мира живое, лейтмотивом проходит через все произведение. 
 Центром географического пространства в романе «Доктор Живаго» выступает Москва, которая образует своеобразную ось, вокруг которой так или иначе вращаются основные события. 

Локус Москвы создан с помощью многочисленных реальных топографических примет. Это и Триумфальные ворота у Тверской заставы и Брестская железная дорога, и Московско–Казанская железная дорога, и Виндавский вокзал, и Мещанская улица, и Знаменские казармы и др.

Топография Москвы в романе отчасти связана с биографией Б. Пастернака. Так, дом братьев Громеко на Сивцевом Вражке действительно существовал и принадлежал семейству Угримовых-Гаркави, с которым были дружны родители Б. Пастернака. Переулок между “Серебряным и Молчановкой”, на котором Юрия Живаго поджидают всякие неожиданности, был хорошо знаком писателю, там находился доходный дом, где он часто бывал. В квартире этого дома происходило чтение первых глав романа. Как видим, пространство Москвы отображено на редкость реалистично, что соответствует намерениям писателя: «В замысле у меня было дать прозу, в моем понимании реалистическую, понять московскую жизнь, интеллигентную, символистскую, но воплотить ее не как зарисовки, а как драму или трагедию» [107, c.621]. Пространство Москвы совпадает с конкретно-историческим пространством.

В православной традиции Москва осмысливается как второй Иерусалим. Храм Христа Спасителя является священным образом древнерусской столицы, который в православии сопоставляют с Иерусалимским храмом. Не случайно каждое возвращение Юрия Живаго в Москву открывается панорамой храма Христа Спасителя. Возращение в Москву из Варыкино тоже символично обозначено Храмом Спасителя. Таким образом, в романе отчетливо проявляется мотив Москва — Иерусалим: вход в Иерусалим — вход в Москву, Иерусалимский храм — храм Христа Спасителя в Москве. Если учесть, что приход Живаго в Москву состоялся в 1929 или 1930 году, то характеристика московского пространства автором вполне соответствует реалиям того времени, так как храм Христа Спасителя был разрушен на год или два позже описываемых в романе событий, а именно 5 декабря 1931 года.

Б. Пастернак подчеркивает культурную многоликость Москвы. В качестве культурно-исторического центра второго Иерусалима, Москва приобретает еще более выраженные характеристики образа первоначала. Москва как отголосок прообраза Иерусалима, в который входил Иисус, связана с древней историей человечества. Тема входа Господа в Иерусалим звучала в одном из вариантов романа «Мальчики да девочки». Это название стихотворения имело и другое название — «Вербная суббота». Таким образом, через цепочку ассоциаций название отсылало читателей к важнейшему христианскому празднику. В отличие от европейской традиции, где символически отмечают крестный путь Спасителя на Голгофу, в православной традиции Лобное место связано с христианским празднованием Входа Господа в Иерусалим в Вербное Воскресенье. Эта традиция была известна еще во времена правления Ивана Грозного.

Упоминание о святом городе, которое встречается в конце второй книги («Москва казалась им сейчас не местом этих происшествий, но главною героиней длинной повести <...> святой город”), на наш взгляд, связано именно с Иерусалимом, который известен как "вечный город", "святой город", «древний город". Мотив Москва-Иерусалим звучит и в стихах Юрия Живаго: “Он шел из Вифании в Ерусалим, / Заранее грустью предчувствий томим” [107, с.420], “Когда на последней неделе / Входил он в Иерусалим…” [107, с.404].
Переход от прозы к стихам Юрия Живаго совершается непосредственно из топоса Москвы, таким образом, происходит наслоение на культурно-исторический топос Москвы культурно-библейского топоса Иерусалима, что выводит пространство романа за пределы реальной географии – на уровень безграничного космоса (этот мотив звучит отчетливо в последних стихотворениях Юрия Живаго). 
Б. Пастернак в своем романе разрабатывает и тему Рима, которая перекликается с темой Москвы, если вспомнить о символическом Третьем Риме, которым называли Москву. В ХVI веке старец Филофей развил эту идею, которая позже была подхвачена московскими градостроителями, символично отыскавшими семь холмов. Тема Третьего Рима в православии связана с идеей единственного оставшегося оплота православия после падения Константинополя в 1453 году. Б. Пастернак связывает тему Рима с упадком культуры, цивилизации, но не только: «Рим был толкучкою заимствованных богов и завоеванных народов, давкою в два яруса, на земле и на небе, свинством, захлестнувшимся вокруг себя тройным узлом, как заворот кишок. <…> И вот в завал этой мраморной и золотой безвкусицы пришел этот легкий и одетый в сияние, подчеркнуто человеческий, намеренно провинциальный, галилейский, и с этой минуты народы и боги прекратились и начался человек, человек-плотник, человек-пахарь, человек-пастух в стаде овец на заходе солнца, человек, ни капельки не звучащий гордо, человек, благодарно разнесенный по всем колыбельным песням матерей и по всем картинным галереям мира" [107, с.44]. Заметим, что образ Рима перекликается с мотивом прихода Иисуса, что является инвариантом мотива вход в Иерусалим — вход в Москву.
В образе Рима писатель воплотил некое пророчество для конкретно-исторического пространства: «Что-то сдвинулось в мире. Кончился Рим, власть количества, оружием вмененная обязанность жить всей поголовностью, всем населением. Вожди и народы отошли в прошлое. Личность, проповедь свободы пришли им на смену. Отдельная человеческая жизнь стала Божьей повестью, наполнила своим содержанием пространство вселенной» [107, с.310]. Образ Рима содержит в себе и тему человека, несущего весть и изменяющего этим пространство. Но Б. Пастернак варьирует как тему Рима, так и тему упадка цивилизации: «Задуманное идеально, возвышенно, – грубело, овеществлялось. Так Греция стала Римом, так русское просвещение стало русской революцией» [107, с.386]. Так в Москве православной, возвышенной возникли «разного рода Дворцы мысли, Академии художественных идей» [107, с.356].

Художественное пространство Москвы объединяет Москву начала ХХ века, послереволюционную Москву и Москву эпохи непа. В романе облик Москвы меняется под влиянием исторического времени, однако духовная сущность ее, по мнению автора, все же остается. Именно внутренняя, символическая «наполненность» Москвы обуславливает сакральную характеристику города на последних страницах романа: «Счастливое, умиленное спокойствие за этот святой город и за всю землю, за доживших до этого вечера участников этой истории и их детей проникало их и охватывало неслышною музыкой счастья, разлившейся далеко кругом» [107, с.387].

Особую связь Москвы и главного героя подчеркивает его имя Юрий, которое перекликается с именем Георгия Победоносца, чей образ, побеждающий дракона, запечатлен на гербе Москвы. Используя мотив Юрий — Георгий – Москва – святой-мученик, Б. Пастернак делает акцент на мученичестве, давая ключ к пониманию главного героя романа, "духовного" тезки Георгия Победоносца. В библейском сказании о муках святого повествуется о том, что великомученик не отрекается от Христа, перенося испытания "надеждою и таинственным научением Христа" [107, с.108], а учение свое, в первую очередь, видел в том, что "злоба ничего не достигнет" [107, с.108]. Отсюда и образ Юрия Живаго в его последний период жизни в Москве отнюдь не пассивен, как это может показаться на первый взгляд, его борьба — внутренняя, он пытается всего “не достигать злом”. Его возвращение в Москву из Варыкино становится обретением, целью его жизненных поисков.

Итак, образ Москвы несет символическую нагрузку, она становится и центром исторических событий, и жизненным центром главного героя. Повествуя о Москве и московских событиях, автор неоднократно использует образ круга, который приобретает в романе философское значение.

Образ круга периодически возникает в московском пространстве: «привез Юру в Москву в родственный круг Веденяпиных, Остромысленских, Селявиных, Михаелисов, Свентицких и Громеко» [107, с.41]. Само название второй части первой книги дает нам пространственные координаты: «Девочка из другого круга». Лара воспиринимает отношения с Комаровским в форме круга, из которого она не может вырваться: «О, какой это был заколдованный круг!» [107, с.46]. Во время уличных боев 1905 года пространство Москвы как бы смыкается, круг «своего» становится все более очерченным: «О переходе куда-нибудь к знакомым в другую часть Москвы поздно было думать, их район был оцеплен. Надо было приискать угол поближе, внутри круга. Вспомнили о "Черногории"» [107, с.49]. Пространственный круг смыкается настолько плотно, что происходит встреча главных героев романа — Юрия и Лары. Живаго видит в первый раз Лару с Комаровским в оцепленной Черногории, куда он приезжает вместе со своим дядей Громеко: «Тем временем между девушкой и мужчиной происходила немая сцена. Они не сказали друг другу ни слова и только обменивались взглядами. <...> Юра пожирал обоих глазами. Из полутьмы, в которой никто не мог его видеть, он смотрел не отрываясь в освещенный лампою круг. Зрелище порабощения девушки было неисповедимо таинственно и беззастенчиво откровенно» [107, с.57]. Образ круга встречается и в описании рождественской елки у Свентицких, где Лара стреляет в Комаровского: «Внутри круга бешено вертелись танцующие» [107, с.71], «она <...> без дела слонялась кругом по залу» [107, с.72]. Выстрелом в Комаровского Лара буквально пытается разорвать порочный круг их взаимоотношений.

Пространство Москвы организовано по принципу круга, цикла: герои постоянно возвращаются в те места, где они уже когда-то бывали. Таким циклическим локусом, подразумевающим возвращение, является московское кладбище, на котором хоронят Марию Живаго и Марию Громеко: «Десять лет тому назад, когда хоронили маму, Юра был совсем еще маленький. <...> Тогда главное было в том, что стояло кругом, в наружном. Внешний мир обступал Юру со всех сторон, осязательный, непроходимый и бесспорный, как лес, и оттого-то был Юра так потрясен маминой смертью, что он с ней заблудился в этом лесу и вдруг остался в нем один, без нее» [107, с.75]. Ребенком Юрий Живаго воспринимает прежде всего внешний мир, а повзрослев, главный герой сконцентрирован на мире внутреннем, духовном, который находит отражение в цикле стихов. 

 К локусам, подразумевающим возвращение, относятся также дом на Брестской, 28, и, конечно же, комната в Камергерском переулке. Дом Тиверзина объединяет несколько персонажей: Олю Демину, Лару, Гимадзетина. Через несколько лет в этот дом приходит доктор Живаго и встречает здесь Олю Демину: «Дом, куда был приглашен доктор, оказался в конце Брестской, близ Тверской заставы» [107, с.155]. Галлиулина и Лару на фронте случайно объединяет московское пространство: «Брестская двадцать восемь, Тиверзины, революционная зима тысяча девятьсот пятого года! » [107, с.107]. Стрельников в своих последних разговорах с Живаго тоже вспоминает об этом доме. 

Дом в Камергерском переулке, где сначала жил Павел Антипов, тоже несет мотив встречи: «Они проезжали по Камергерскому. Юра обратил внимание на черную протаявшую скважину в ледяном наросте одного из окон. Сквозь эту скважину просвечивал огонь свечи, проникавший на улицу почти с сознательностью взгляда, точно пламя подсматривало за едущими и кого-то поджидало» [107, с.71]. Через много лет эту комнату снимет для Живаго его брат Евграф. Сюда же, случайно, приходит и Лара: «Иду и иду, спускаюсь по Кузнецкому, подымаюсь по Кузнецкому переулку и вдруг что-то до ужаса, до крайности знакомое, – Камергерский» [107, с.371]. В последнем случае проявляется мотив возращения, связанный с мотивом круга, цикла.

Как видим, пространство Москвы словно бы «окольцовывает» события романа. Образ круга организует художественное пространство романа, определяет сюжетные линии произведения, психологические коллизии героев. Круг в символическом смысле означает часть Вселенной, стремление к гармонии и равномерности. Однако есть еще одно значение круга, связанное с сакральным пространством. Круг — это символ возращения к началу, к центру, к исходному моменту. Этим сакральным центром в художественном мире романа является Москва, которая в культурном пространстве связана с Римом, а в библейском — с Иерусалимом. Эти центры накладываются друг на друга, происходит наслоение реальной географии с культурно-христианской. А в центре такого многослойного пространства, где соединились разные времена, культуры и верования, находится главный герой Юрий Живаго, который является ключевой фигурой и основой пространственно-временной организации романа.

Не менее значимой, чем центр, в пространственной организации романа является и периферия, куда время от времени попадает главный герой и откуда он снова и снова стремится к центру. К образам периферийного пространства можно отнести такие локусы: Юрятин, Варыкино, Дуплянка, Бирючи, Зыбушино, Мелюзеево и партизанский лагерь. Особенностью периферийных локусов в романе является их насыщенность мотивами хаоса, неупорядоченности, революционной стихии. Отметим, что локус Дуплянки они не затрагивают, так как он относится к дореволюционному времени-пространству. Периферийные локусы Бирючи, Зыбушино и Мелюзеево появляются в пятой части первой книги романа «Доктор Живаго, носящей название «Прощание со старым». На этот символический подзаголовок проливают свет заключительные слова предыдущей части: «События чрезвычайной важности. В Петербурге уличные беспорядки. <...> Революция» [107, с.106]. Таким образом, революция дает пространственно-временную перспективу, с позиции которой читатель воспринимает тройной локус Зыбушино-Мелюзеево-Бирючи. 

«Юрятин-город нас не принимает. В городе пожары и мост взорван, нельзя проехать» [107, с.198], — в этом описании звучат мотивы разрушения и анархии. Вместе с тем локусы Крестовоздвиженска и Юрятина относятся к пространству дороги в романе. Как считает И.П.Смирнов, название городка Юрятин образован от личного имени «Юра» и палиндрома к слову «нить» [146, с.37], что соотносимо как с образом судьбы, так и дороги. Живаго, едущий из Москвы в Юрятин, перемещается в пространстве жизненного пути, что подразумевает связь исходной и конечной точек, связь топоса Москвы и топоса Юрятина: «Поезд, довезший семью Живаго до этого места, еще стоял на задних путях станции, заслоненный другими составами, но чувствовалось, что связь с Москвою, тянувшаяся всю дорогу, в это утро порвалась, кончилась» [107, с.196]. Прерванная связь свидетельствует о прибытии героя в периферийное пространство. Однако, «связь с Москвой, тянувшаяся всю дорогу», свидетельствует и о связанности этих пространств до появления пространственного образа Развилья. Именно на нем связь заканчивается, что подтверждает характеристику перекрестности-пограничности Развилья, то есть периферии. Сам Юрятин Живаго воспринимает в образе Афона: «Там, верстах в трех от Развилья, на горе, более высокой, чем предместье, выступил большой город, окружной или губернский. <...> Он ярусами лепился на возвышенности, как гора Афон или скит пустынножителей на дешевой лубочной картинке, дом на доме и улица над улицей, с большим собором посередине на макушке. "Юрятин!"» [107, с.191]. Сравнение Юрятина с Афоном привносит в мотив путешествия мотив паломничества, а упоминание о соборе на верхушке Юрятина подразумевает образ креста, что соотносимо с большим православным крестом на Святой Горе Афон, а также с крестным путем Юрия Живаго. Дополнительную значимость параллели Юрятин-Афон придает также значение названия Юрятина в духовном плане — город Юрия (Св. Георгия), что перекликается с географическим пространством Афона, где находится болгарский монастырь, построенный в память о Св. Великомученике Георгие Победоносце. Юрятин – это значительная веха на пути Юрия Живаго, которая содержит и образ развилки-перепутья (Развилья). 

Периферийное послереволюционное пространство — это «чужое» пространство, в котором Живаго пытается найти свой «мирок». Свой «малый центр» Живаго находит в Варыкино, наполненном идиллическими мотивами. Однако, при всей очевидной нестабильности "периферия" в романе имеет некую целостность, свойство, реализуемое в тенденции к постоянному расширению, увеличению. Как уже отмечалось, идиллическому миру Варыкино противостоит сила внешнего чужого мира. Этой силой является событийное время, которое разрушает идиллические мотивы. Пространственным проявлением этой силы в Варыкино первого периода являются «шайки неизвестно чьи» [107, с.292]. «Какие-то мифические косоглазые в ватниках и папахах в страшный мороз перешли Рыньву по льду, не говоря худого слова перестреляли все живое в поселке, и затем сгинули» [107, с.257]. Во второй раз опустошение в Варыкино приносит Комаровский, выступающий чужеродной событийной силой, которая внутренне связывает два опустошения Варыкина, что подчеркивается в описанием Комаровского: «это чудище заурядности мотается и мечется по мифическим закоулкам Азии» [107, с.373]. «Мифические косоглазые» и «мифические закоулки Азии», как последнее пристанище Комаровского, символично перекликаются.

Пространство периферийных локусов в романе проникнуто мифологическими и фольклорными мотивами: «Всё кругом бродило, росло и всходило на волшебных дрожжах существования», «в тишину этой светлой, мерцающей сказки» [107, с.114], «Притчей во языцех были состоятельность его купечества и фантастическое плодородие его почвы» [107, с.108], «Зыбушино всегда было источником легенд и преувеличений» [107, с.108]. Эти мотивы, казалось бы, должны придавать пограничным локусам очарование волшебной сказки, чего не происходит по одной очевидной причине: фольклорные и мифологические мотивы проявляются на фоне конкретно-исторического пространства. 

Эта особенность была подчеркнута Б. Пастернаком в записях к роману: «Большая необыкновенность ее, как мне представляется, заключается в том, что я действительность, то есть совокупность совершающегося, помещаю еще дальше от общепринятого плана, чем в первой, почти на грань сказки. Это вышло само собою, естественно, и оказалось, что в этом и заключается основное отличие и существо книги, ее часто и для автора скрытая философия: в том, что именно, среди большой действительности, повседневной, общественной, признанной, привычной, он считает более узкой действительность жизни, таинственной и малоизвестной» [110, с.666]. «Грань сказки» в конкретно-историческом пространстве выражена характеристиками периферийного пространства, где фольклорные мотивы вместо затушевывания конкретно-исторической реальности, наоборот, делают ее еще больше отчужденной, пограничной, обособленной. Заметим, что есть и другое проявление сказочных мотивов, на которое указывают многие исследователи. Н.А.Фатеева считает, что «Живаго как бы попадает в другой мир – мир, дающий силы для физического и творческого труда и похожий на миф или сказку» [162, с.277]. Сказка в представлении Б. Пастернака может быть не только идиллической (Варыкино), но и очень страшной, что находит отражение в характеристике периферийных локусов Бирючи, Зыбушино, Мелюзеево и партизанского становища. 
Периферийное пространство в романе показано в динамике, оно способно к разрастанию, увеличению своей территории. В этом проявляется одна из главных особенностей периферийного пространства, которой является его целостность — свойство, реализуемое в тенденции к постоянному расширению внешних границ.
Другой особенностью периферийного мира в произведении является его замкнутость, относительная обособленность. Героям романа всегда трудно выйти за пределы периферии. Но периферийный мир в романе обладает как замкнутостью, так и способностью к расширению и взаимопроникновению. Так, приезд в Москву из Зыбушина Клинцова-Погоревшего сопровождается изменениями пространственной характеристики Москвы, которые Живаго после случившегося в Мелюзеево уже не способен воспринимать как новые: «ему казалось, что уже и тогда на рынке сбивались в кучу только по привычке, а толпиться на нем не было причины, потому что навесы на пустых ларях были спущены и даже не прихвачены замками, и торговать на загаженной площади, с которой уже не сметали нечистот и отбросов, было нечем» [107, с.131]. Москву поглотила разруха и хаос, что двигались с фронта через Москву на восток. 

Все топонимы периферийных локусов являются вымышленными. Интересно предположение Ренаты фон Майдель и Михаила Безродного, которые считают, что топоним Мелюзеево «восходит к популярному литературному и лубочному сюжету», а топоним Бирючи происходит от слова «бирюч», обозначающего древнерусскую должность, в обязанности которой входило объявление на площадях указов правителей [80, с.234]. Зыбушино рассматривается этими исследователями как топоним, «образованный от основы «зыб» с семантикой нестабильности» [80, с.236]. Топоним Юрятин тоже вымышлен, при этом его географические координаты относятся к реальному географическому пространству, на что указывает упоминание о судьбе Юрятина в годы гражданской войны. В основе этих описаний лежит реальная история города Перми в период с 1918-1919 гг., за который шла ожесточенная борьба между Красной Армией и войсками Колчака. Как видим, Б. Пастернаку важно было отобразить символичность реально происходящих событий. Именно поэтому, периферийные локусы в романе, с одной стороны, несут в себе черты некоего n-пространства, которого нет на настоящей географической карте; с другой стороны, сама природа этих локусов базируется на конкретно-исторических событиях – революции и ее последствий, разрухи и ужасов гражданской войны. На наш взгляд, периферийные топонимы в романе подчеркивают повсеместность происходящих событий. 

В периферийных локусах проявляется своеобразная смесь исторической достоверности и элементов странного, гротескного. Действительность периферийных локусов отображена на грани конкретной реальности и одновременно фантасмагоричности. Живаго ощущает периферийное пространство как чужое, фантастическое: «Что за чертовщина, что за небывальщина» [107, с.277]. Эта оценка созвучна высказыванию доктора о локусе Бирючи-Зыбушино-Мелюзеево: «И опять пошла фантасмагория» [107, с.130].

Иррациональность периферийных локусов ярко проявляется в сопоставлении несопоставимого, различных несоответствий («Зыбушино, административно подчиненное Мелюзееву, но во всех отношениях его обогнавшее» [107, с.108]); алогизмах («республика опиралась на дезертиров» [107, с.108]) и т.д. 
Для персонажей этого пространства характерно объединение несовместимых, контрастных качеств: «Устинья была суха и трезва до ехидства, но с этой рассудительностью сочетала фантазию, необузданную по части суеверий» [107, с.110], говорящий глухонемой, «новый комиссар этой части фронта <...> совершенный мальчик» [107, с.110]. В образах проявляются гротескные черты, которые призваны отобразить алогичность периферийного пространства и того, что совершается в мире.

На периферии возможно невозможное, логично алогичное, а хаос называется новым порядком: «То, что вы зовете развалом, такое же нормальное явление, как хваленый ваш и излюбленный порядок» [107, с.130]. Большевики сопоставляются с меньшевиками: «только знаете большевиками-меньшевиками шпыняться» [107, с.115], объединяются антиномические черты: «эта глупость и эта хитрость друг друга стоили» [107, с.112]. С помощью различных несоответствий Б. Пастернак подчеркивает абсурд происходящего. «Сектант Блажейко, в юности переписывавшийся с Толстым, объявил новое тысячелетнее зыбушинское царство, общность труда и имущества и переименовал волостное правление в апостолат» [107, с.108]. 

Локус Мелюзеево насквозь проникнут иррациональными мотивами. Символом происходящего выступает «исчерна-багровая луна. Сначала она была похожа на кирпичную паровую мельницу в Зыбушине, а потом пожелтела, как бирючевская железнодорожная водокачка» [107, с.113]. Символ по-пастернаковски уникален, аллюзии, которые помогают его расшифровать, встречаются в третьей главе пятой части («мукомол») и в десятой главе пятой части («водокачка»), в то время как сам символ находим в шестой главе пятой части. В организации текста этот символ представлен как центральный, собирающий. Паровая мельница в Зыбушине является аллюзией на Зыбушинскую республику, организованную мукомолом Блажейко. Бирючевская водокачка – это вариация на тему пожарной водокачки, которая «послужила» косвенной причиной убийства Гинца. Вышеупомянутые аллюзии даны в комплексе с символом луны, в славянской мифологии считавшейся покровительницей «нежити и нелюди» [158, с.323], оборотней. В символике славян существовало поверье, «что в подземном мире светит, заменяя солнце, именно луна» [158, с.323]. Луна как мистический символ придает локусу Бирючи–Зыбушино-Мелюзеево характер неземного, нелюдского пространства, где все противоречит земным законам.

Пастернак отображает периферийное партизанское пространство в его просто ирреальной жестокости: «обезумевшие молодые матери бросали детей на дороге, вытрясали муку из мешков и сворачивали назад» [107, с.272]. «Из живых людей железо варят. Из живых режут ремни» [107, с.279]. Жестокость подчеркивается гротескными деталями, которые обнажают весь ужас и абсурд происходящего. Несоответствия приобретают оттенок кошмара. Так, смертный приговор выносят «двум санитарам самогонщикам» [107, с.267], а Памфил Палых убивает своих детей топором, «которым резал им, девочкам и любимцу сыну Фленушке, из дерева игрушки» [107, с.279]. 

В локусе Бирючи-Зыбушино-Мелюзеево присутствуют эсхатологические мотивы: «Городок назывался Мелюзеевым. Он стоял на черноземе. Тучей саранчи висела над его крышами черная пыль…» [107, с.106]. Мотив нападения саранчи содержится в библейском сказании о Моисее: «И напала саранча на всю землю Египетскую и легла по всей стране… в великом множестве: она покрыла лицо всей земли, так что земли не было видно». У Б. Пастернака этот мотив земля-саранча-покрытие земли до невидимости находит свое продолжение в изображении Бирючей: «Трава <...> была вытоптана, и всю ее покрывала несметная толпа народа, неделями дожидавшегося поездов в разных, нужных каждому, направлениях» [107, с.124]. Толпа, как безумная масса, сопоставима с саранчой, которая сама по себе является символом вражеского нашествия [158, 579]. В Библии саранча является орудием гнева Божьего. У Пастернака толпа — это стихия, сопутствующая революции, она неуправляема, вырвавшись, сметает все на своем пути, «заискивание справа и слева развратило эту толпу» [107, с.122]. Гинц делает попытку противопоставить себя дезертирам из Зыбушино и терпит поражение. Пальба заставляет толпу броситься врассыпную: «Вдруг газон опростался! Опять увидали, какая земля бывает. Обрадовались! Четыре месяца ведь не видали под этим табором…» [107, с.124]. Эсхатологические мотивы проявляются и в локусе партизанского лагеря: "Ты вот смотришь и думаешь, лес. А это нечистая сила с ангельским воинством сошлась, рубятся, вот что ваши с басалыжскими" [107, с.276]. Война нечистой силы с ангельским войском ассоциируется с сюжетом из Апокалипсиса. В периферийных локусах романа апокалиптические мотивы сродни мотивам антиутопическим. 

Исследователь творчества Б. Пастернака И.Смирнов указывает на связь мотивов мировых утопий в локусах Бирючи-Зыбушино-Мелюзеево — там, где революция «разыгрывается» в романе: «К каждому из этих локусов приурочивается особый тип утопизма: к Бирючам – идея слияния человека с природным миром, к Зыбушину – еретический хилиазм» [146, с.89]. Изображая локусы Бирючи-Зыбушино-Милюзеево и партизанского лагеря, Б. Пастернак, использует утопические мотивы, которые не противопоставлены исторической реальности, изображенной в романе, а связаны с нею. Реализованная утопия Зыбушино побеждена революцией, несущей в себе утопические мотивы более широкого масштаба. Переплетение конкретно-исторических и мифологических планов в романе служит фоном, на котором писатель отстаивает идею особой утопической реальности в истории.

Утопические мотивы периферийных локусов в романе призваны отобразить трагическое осознание того, что идея революции обернулась на практике уничтожением человека человеком и человека в человеке. особое значение в романе приобретает утопический мотив потери памяти, который в художественном плане приводит к искажению привычных пространственно-временных характеристик. Так, Юрий Живаго забывает о событиях партизанского становища: «Зимней тайги, лесного лагеря, восемнадцати месяцев, проведенных у партизан, как ни бывало. Он забыл о них» [107, с.282]. Это ощущение потерянного, забытого времени встречается на страницах романа и тогда, когда доктор покидает локус Бирючи-Зыбушино-Мелюзеево. «Три года перемен, неизвестности, переходов, война, революция, потрясения, обстрелы, сцены гибели, сцены смерти, взорванные мосты, разрушения, пожары – все это вдруг превратилось в огромное пустое место, лишенное содержания» [107, с.130]. В этом проявляется определенная закономерность: время, проведенное в этом пространстве, как бы вычеркивается из книги жизни Живаго, поскольку в этом времени нет ничего созидательного, что могло бы остаться в памяти как отдельного человека, так и человечества. Мотив потери памяти встречается и в изображении Памфила Палого. Перспектива периферийного пространства настолько «иррациональна», что проявляется в мотиве галлюцинации. В Бирючах у Памфила Палого начинаются «бегунчики», он застрелил Гинца «со смеху застрелил, сдуру. Ни за что» [107, с.266]. Палый не помнит, где это произошло «– В городе Мелюзееве было, станция Бирючи? – Запамятовал» [107, с.266]. В партизанском лагере его болезнь прогрессирует, пока Палых не сходит с ума окончательно. Безжалостное пространство одного локуса затянуло его в водоворот революции, а второе уничтожило его окончательно. 

Однако вернемся к пространственной характеристике партизанского лагеря. Пространство данного локуса имеет такую особенность: «была замечательная лесная возвышенность. Всю ее по краю запирали отвесные, ребром стоявшие гранитные глыбы. Они были похожи на плоские отесанные плиты доисторических дольменов» [107, с.267]. Упоминание о возвышенности и доисторических дольменах вызывает ассоциации с языческой символикой, что находит подтверждение в тексте и далее. «Здесь могло быть в древности какое-нибудь языческое капище неизвестных идолопоклонников, место их священнодействий и жертвоприношений» [107, с.267]. Б. Пастернак придает этому топосу характер языческого, нехристианского. «На этом месте холодным пасмурным утром приведен был в исполнение смертный приговор одиннадцати наиболее виновным по делу о заговоре и двум санитарам самогонщикам» [107, с.267]. Таким образом, место казни, где разворачиваются события, приобретает черты жертвоприношения. Исполнение приговора приобретает характер ритуала: «Конвой сомкнулся полукольцом вокруг приговоренных и, <...> затолкал, загнал их в скалистый угол площадки, откуда им не было выхода, кроме прыжков в пропасть» [107, с.268]. Б. Пастернак косвенно сопоставляет древних идолопоклонников, для которых жертвоприношение человека было высшим ритуальным актом их верований, и несущих новую идеологию революционеров-партизан. Писатель уравновешивает пространство этих двух эпох на месте казни. Мотив идолопоклонничества подчеркивается выкриком приговоренных к смерти: «Целуйся с чертом своим Лесным, пока не предал. Предашь» [107, с.269]. Маленьким божком революции выступает предводитель партизан — Лесной. Революционеры – «идолопоклонники» представлены как «новые опричники, эти заплечные мастера нового застенка» [107, с.269], a идущие на смерть — жертвами и мучениками: «мы умираем мучениками идеи на заре мировой революции» [107, с.269]. Помимо этого, казнь революционного времени сопоставляется с временем принятия первыми христианами мученической смерти от рук язычников, на что указывает фраза осужденных: «Опомнитесь… Креста на вас нет!» [107, с.268].

В описании партизанского лагеря Б. Пастернак использует диалектизмы: «в Лисьем отоке» (речной полуостров), «на буйвище» (просторная прогалина), «на кулиге» (расчищенный под пашню участок в лесу), «на елань» (лесная прогалина). Названия подчеркивают своеобразие пространственных координат данного локуса. 

Мотивы несоответствия, ирреальности, хаоса, а также фольклорные и апокалиптические мотивы помогают автору подчеркнуть мысль о том, что на периферийном пространстве романа действуют свои, особые правила. Периферия в романе отражает состояние пограничности, связанное с потерей человечности. Мотив потери человеческого облика в локусе партизанского лагеря актуализуется через библейское культурное пространство, которое видоизменяется наложенным на него локусом языческого лагеря: "— Ступай, — говорила ворожея Агафья, — Корову твою отчитала я, — выздоровеет. Молись Божьей Матери. Се бо света чертог и книга слова животного" [107, с.278]. "Се бо света чертог и книга слова животного" — слова из службы на Рождество Пресвятой Богородицы. В языческом локусе партизан эти слова оборачиваются оксюморонной конструкцией (слово животного), призванной подчеркнуть дикое несоответствие, ирреальность происходящего. Мотив живой – животное соотносим и с историей Памфила Палого, который бежит от самого себя, "как бежит <...> больное водобоязнью бешенное животное" [107, с.280]. Последним словом седьмой и восьмой части является слово «животное». Таким образом, итогом гражданской войны, по мнению Б. Пастернака, является обесчеловечивание, своего рода "отживание", отсюда и "слова животного", так как человеческого уже не осталось. 

В изображении периферийного пространства в романе используется мотив варварства. «Он хотел постучаться в дверь, но заметил, что она заперта по-новому, тяжелым висячим замком, продетым в кольца, грубо ввинченные в облицовку старинной дубовой двери с хорошей и местами выпавшей отделкою. Прежде такого варварства не допускали. <...> Ничтожная эта мелочь по-своему говорила об общем, сильно подвинувшемся вперед ухудшении» [107, с.286]. Мотив варварства противопоставлен мотиву цивилизации, отмеченным временным маркером — «прежде». Упадок цивилизации связывается автором с новой революционной идеологией: «Их бесчеловечность представлялась чудом классовой сознательности, их варварство – образцом пролетарской твердости и революционного инстинкта» [107, с.264].

Мотив варварства в романе тесно связан с мотивом искажения: «Какая варварская, безобразная кличка Танька Безочередева. Это, во всяком случае, не фамилия, а что-то придуманное, искаженное» [107, с.380]. К этой мотивной линии принадлежит и образ ладанки, которую Юрий Живаго находит на убитом им телефонисте: «На шее у убитого висела ладанка на шнурке. <...> В ней оказалась зашитая в тряпицу, истлевшая и стершаяся по краям сгибов бумажка. <...> Бумажка содержала извлечения из девяностого псалма с теми изменениями и отклонениями, которые вносит народ в молитвы, постепенно удаляющиеся от подлинника от повторения к повторению» [107, с.254]. В изображении периферийного пространства «Доктора Живаго» проявляется эффект кривой линзы, кривого стекла, что связано с мотивом мнимости, искажения. Черты периферийного пространства постоянно меняются, усиливая характеристику периферии как опасного мира. 

Герои, находящиеся в пределах пограничного периферийного пространства, проходят своего рода испытание своей границы существования. Пограничное состояние Стрельникова и Памфила Палого ярко проявляется именно на периферийных локусах. Для преодоления и освоения этой границы нужен внутренний резерв, внутреннее открытие себя, которое обоим не удается. Они не могут преодолеть некую внутреннюю границу, взглянуть на мир другими глазами. Пограничность периферии оказывается сильнее их, и они погибают. Так, Стрельников оказывается пленником революционных идей, которые сначала его заново сформировали, но затем и оградили от всего окружающего. Его внутренний мир оказался замкнутым, от человека осталась только оболочка, которая не прошла испытание страшной действительностью.

В изображении периферийных локусов подчеркиваются оппозиции: центр — периферия, свое – чужое, истинное – мнимое, внутреннее – внешнее. Соблюдение внутренних качественных границ противопоставлено расширению внешних границ периферийного пространства, фантастичность — реальности, хаос – порядку, варварство — цивилизации. Образы героев, принадлежащих к периферийным локусам, наделены особой символьной значимостью: Устинья, Памфил Палый, Погорелый–Клинцов, Кубаниха, старик Вакх. Они являются частью периферийного мира, он держится на них. Мир периферии в романе искривлен, кривое пространство, как линза, выпячивает ту или иную черту героев, которые принадлежат периферии, отсюда и особая символичность образов, построенных на несоответствии, гротеске.

Гротеск в романе «Доктор Живаго» возникает как следствие проникновения в привычный мир явлений иного порядка: революция проникает в периферийные локусы, при этом речь идет не только об октябрьской революции, но и об экспериментаторстве в Зыбушино. 

Художественный мир в романе «Доктор Живаго» представлен как в географических, так и космологических координатах. Таким образом, развертывание, освоение художественного мира происходит как по горизонтали, так и по вертикали. Разворачивание художественного мира по вертикали становится возможным благодаря наличию сильного мифопоэтического пространства в архитектонике романа.

По словам В.Н.Топорова, роман «Доктор Живаго» представляет собой так называемый «усиленный» текст, которому «соответствует и особое пространство» [155, с. 20]. «Усиленный» текст включает в себя мифопоэтическое пространство, которое является одной из важнейших составных художественного мира произведения. 

Мифопоэтическое пространство познает и проходит в прозаической части романа главный герой Юрий Живаго, а в стихотворениях — лирическое «Я», которое связано с образом главного героя, но и имеет такие параллели, как Георгий Победоносец, Гамлет, Иисус Христос. Таким образом, герой проделывает весьма окольный, далеко не прямой путь-миссию. Каждый шаг на этом пути у героя романа значим и символичен, отсюда и многочисленные символы — посох, перекресток-крест, болото и др. В процессе прохождения мифопоэтического и географического пространства героем преодолевается некая граница между «своим» и «чужим», постоянно совершается выбор между истинным и ложным. 
В.Н.Топоров отмечает особое значение центра в горизонтальной плоскости мифопоэтического пространства. К центру пространства ведет путь, связывающий центр и периферию. «Движение по пути в мифопоэтическом пространстве превращает потенциальность пути в актуальную реальность и подтверждает действительность – истинность самого пространства» [155, с.74]. Как мы уже отмечали, центром пути Живаго в географическом локусе является – Москва, а в мифопоэтическом – Рим и Иерусалим. В.Н.Топоров пишет, что «самое существенное состоит в том, что начало и конец пути могут не быть жестоко фиксированы в реальном пространстве» [155, с.75]. В романе «Доктор Живаго» начало жизненного пути героя, то есть его рождение, четко не обозначено. Пространство детства Юрия Живаго несет сказочные мотивы: «…и одно время в Москве можно было крикнуть извозчику "к Живаго!", совершенно как "к черту на кулички!", и он уносил вас на санках в тридесятое царство, в тридевятое государство» [107, с.16]. Первыми словами, открывающими книгу, являются: «Шли и шли и пели "Вечную память"» [107, с.15]. Здесь следует отметить наличие мотива пути («шли») и координат космологического характера — «Вечная память». Таким образом, начало пути героя в конкретном географическом пространстве не зафиксировано. Однако мотив рождения существует в мифопоэтическом пространстве, он воплощен в образе рождественской звезды: «И тот оглянулся: с порога на деву /Как гостья, смотрела звезда Рождества» [107, с.401]. Образ рождественской звезды связан с образом кладбища: «И небо над кладбищем, полное звезд» [107, с.399]. Образ кладбища в стихах Юрия Живаго созвучен локусу кладбища, открывающим географическое пространство романа. Мифопоэтическое пространство незримо присутствует в географическом пространстве романа, проникает в реальный мир и несет огромный символьный заряд, который придает образам и ситуациям новое звучание, делает их необычайно гибкими и пластичными в художественном отношении. 

В романе начало пути, великого путешествия длиной в жизнь, жестко не зафиксировано, но в общем соотнесено с конкретным топосом Москвы, которая и является центром географического мира романа. Живаго дважды надолго покидает Москву, но всегда стремится в этот город. Таким образом, в географическом пространстве конец пути совпадает с его началом.

Москва выступает своеобразной осью географических перемещений главного героя. Как отмечает В.Н.Топоров, «пространство становится все более сакрально значимым по мере движения к центру» [155, с. 72] Каждый раз, когда Живаго возвращается в Москву, он прокладывает, проходит путь, постигая как географический мир, так и свой внутренний мир. Возращение Живаго из Варыкино в Москву – это акт подвижничества главного героя, акт кругового возвращения, возвращения в локус, отмеченный как сакральный, возвращения к своим истокам.

Согласно типологии, предложенной В.Н. Топоровым, есть два вида пути: путь к сакральному центру и путь к чужой, страшной периферии из надежного «малого центра» [155, с.78]. В романе «Доктор Живаго» мифологема пути, заложенная в хронотоп романа, совмещает эти два образа: путь ведет к периферии от центра, а из периферийного «малого центра» — снова ведет в центр сакральный. Интересно, что для первого варианта пути «допустимы несколько попыток приблизиться к сакральному центру» [155, с.78]. Герой возвращается в Москву несколько раз, то есть он делает несколько попыток приближения к сакральному центру. 

В пространстве романа существует и «малый центр», куда герой постоянно возвращается. В поисках своего малого, внутреннего центра Юрий Живаго отправляется на Урал, где и находит его, воплощенным в локусе Варыкино. Из него герой снова попадает в пространство периферии (партизанский лагерь), затем снова следует возвращение в малый центр (Варыкино), после этого герой возвращается в Москву, главный для него сакральный центр. 

Начало и конец пути скрепляются самим путем, при этом происходит усиление сакральных качеств героя. Именно эта особенность мифопоэтического пространства ярко проявляется в творческий период Живаго в Варыкино. Юрий Живаго «по воле судьбы» вынужден раз за разом покидать Москву, то есть происходит перемещение героя от центра к периферии, которая мешает главному герою вернуться к своим истокам и соединиться с «сакральным центром» [155, с.78]. На «периферии» же у Живаго появляется своего рода «малый центр», которым выступает Вырыкино

В романе звучит мотив постоянного возращения, возврата в центр. Если вспомнить о годовом цикле, который пронизывает временную структуру романа, особенно в цикле стихов Юрия Живаго, то мы можем говорить о пути как о временной циклизации, которая покоится как на мифологеме Солнца, так и всевозрастающей пространственной циклизации пути, воплощенной не только в символично-христианском плане, но и в конкретном географическом пространстве, что мы также видели на примере топоса Москвы (образ круга).

Поговорка «Жизнь пройти не поле перейти», включенная в текст первого стихотворения цикла Юрия Живаго, указывает на не-линейный характер жизненного пути героя. Его жизненный путь связан с идеей цикличности, вечной спирали. Мотив кругового путешествия ярко проявляется в стихотворении «На Страстной»: «Еще кругом ночная мгла <...>/ <...> И вдруг навстречу крестный ход /Выходит с плащаницей <...>/И шествие обходит двор <...>» [107, с.388].

 Мотив пути связан в романе с мотивом круга, что создает образ кругового пути, путешествия, несущего в своей мифотеме мотив повтора, возвращаемости, повторяемости. В.Н.Топоров отмечает, что «круговой путь имеет целью освоение внутреннего пространства и усвоение его через познание его самого и его вещно-объектной сферы, через изгнание злого, деструктивного начала» [155, с.83]. Живаго совершает круговое путешествие по географическому миру, осваивая его для себя и при этом открывая внутренне пространство, которое перерабатывает и заново познает в стихах. В этом внутреннем поэтическом пространстве происходит изгнание деконструктивного начала через отказ от конкретно-исторического времени и окончательное освоение и уравновешивание координат пути, охватившего в заключительной части временный поток христианско-исторического, вечного времени.

Внутренний путь Юрия Живаго продолжается уже за рамками времени жизни героя. Лирический герой стихов совершает еще один ритуальный год-круг в мифическом христианском пространстве, которое с самого начала было внутренним для героя. По мере цикличного развития романного хронотопа, мифопоэтический путь из внутренней позиции переходит во внешнее пространство тетради стихов «Юрия Живаго» и является гениальным примером решения перехода внутреннего пространства во внешнее.

В цикличности образа пути в романе заложена мысль о том, что целью является не завершение пути, а сам путь. Юрий Живаго, несущий в себе черты мифопоэтической личности, вступая на избранный путь, приводит свое «Я», свою жизнь в соответствии с категориями христианства: «Господи! Не знаем, куда идешь; и как можем знать путь? – Иисус сказал ему; Я есмь путь и истина и жизнь…» (глава 14: 5-6 от Иоанна). Личность Живаго есть реальное воплощение пути как в мифопоэтическом пространстве, так и в историко-географическом. Юрий Живаго проходит в реальной жизни путь живого, который затем в стихах трансформируется в отголосок пути Живаго, творческого духа Живаго, а шире — «Духа Живаго».

Мифопоэтическое пространство романа призвано разрешить оппозицию смерти и жизни, в нем создается новый образ пространства, который является символическим продолжением пути географического пространства. «Создание «великих» текстов есть осуществление права на ту внутреннюю свободу, которая и создает «новое пространство и новое время», то есть новую сферу бытия, понимающую как преодоление тварности и смерти, как образ вечной жизни и бессмертия» [155, с.97]. Мифопоэтическое пространство в романе «Доктор Живаго», характеризуется христианской историчностью, мифологизмом, аллегоричностью, а также особой плотностью информации о пространстве, которая требует дополнительной расшифровки в тетради стихов Юрия Живаго. Стихотворения Юрия Живаго — лирическое отражение мифопоэтического плана, где организующими центрами структуры являются годовой цикл, образ пути и слияние земного и космического начал.

В конкретно-историческом пространстве Юрий Живаго осваивает путь по горизонтали, лирический же герой стихов, совмещающий в себе черты Живаго, Гамлета, Иисуса Христа, Георгия Победоносца, выходит на вертикаль Вселенной и Вечности. Вертикальный путь совершает творческая душа Юрия Живаго, присутствующая в стихах. Горизонтальный путь героя разворачивается в прозаической части романа и 24 стихотворениях из тетради Юрия Живаго. В 25 стихотворении «Гефсиманский сад» горизонтальный образ пути претерпевает метаморфозу:

«Мерцаньем звезд далеких безразлично

Был поворот дороги озарен.

Дорога шла вокруг горы Масличной,

Внизу под нею протекал Кедрон.

Лужайка обрывалась с половины.

За нею начинался Млечный путь» [107, с.407].

В стихотворении присутствует мотив прерывания пути и перехода на уровень иного порядка. Особое внимание уделено переходу пути, его трансформации. В стихотворении представлены две основные оси хронотопа верх и низ: «мерцанье звезд» относятся к пространству верхнего мира, «поворот дороги» – пространственный образ, развивающийся по горизонтали нижнего, географического мира. Переход из нижнего мира к верхнему происходит через пространственный образ круга: «Дорога шла вокруг горы Масличной» [107, с.407]. Таким образом, движение по кругу – вокруг, наложенное на пространственный образ горы, выводит нас на образ спирали, которая разворачивается вокруг горы и переходит в Млечный путь, который, в свою очередь, является трансформированным образом горизонтального пути, продолженного в верхнем мире по вертикали.

Неким сакральным символом, который необходимо доставить в центр пространства, дабы утвердить приятие мира перед Творцом, является тетрадь стихов Юрия Живаго. В ней объединяются части пространства (конкретно-исторического и мифопоэтического) в одном теологическом замысле. Тетрадь стихов восстанавливает былое единство земного и космического. В стихах Юрия Живаго происходит признание жертвы Творца и переход от мира старого к миру Новому.
Юрий Живаго выступает в роли проводника между пространствами, способными в бытовом пространстве понимать смысл, предназначение и символику пространства внутреннего, мифопоэтического. Творческий дух героя ощущает мифопоэтическое пространство в пространстве конкретном и переносит свои знания и душевные открытия в пространство стихов, где на первый план выходит пространство мифопоэтическое.

С одной стороны, пространство географического мира в романе является материалом для пути, местом, откуда этот путь можно продлить; с другой стороны, образ пути, идущий из мифопоэтического внутреннего пространства, собирает и организует пространство внешнее. Путь Юрия Живаго является особого рода инициацией, постижением неких тайн бытия и сознания, получение знаний о себе самом, которые позволяют приблизиться к разгадке преодоления смерти. 
История ХХ века осмыслена Б. Пастернаком в мифологических образах и сюжетах. При этом проблема выбора правильного пути переносится во внутренний мир человека, который, по мысли художника, должен прежде всего свершить выбор моральный. Образ Юрия Живаго, соприкасаясь с мифопоэтическим пространством, приобретает черты сакральности, некоего мифопоэтического символа человека, что находит яркое воплощение в цикле «Стихотворения Юрия Живаго».

Жизнь Живаго в реальном пространстве доказывает, что ни до, ни после Христа повторить его путь невозможно. Но стремление к абсолюту, желание идти по «отголоску» пути прообраза является для главного героя способом самопостижения. Это путь-миссия и путь-подвиг, за это Юрию Живаго позволено отобразить мир-прообраз, ради этого он и приносит себя в жертву. Это путь самоотречения героя: неслучайно Юрий Живаго не стремится воссоединиться с первой семьей и уходит от Марины. Конкретное географическое пространство романа к концу второй книги становится неустойчивым, теряет контуры, Живаго не находит себя в нем. Как пишет В.Н.Топоров [155, с.79], в этой ситуации нужен подвиг-жертва, которая восстановит и весь путь, а через него и связь времен в романе. Смерть Юрия Живаго в романе не случайна. Она является необходимой жертвой для восстановления пространственно-временной связи между конкретно-историческим и мифопоэтическим пространством.

Образ дороги выполняет сюжетную, конструктивную и символическую функции в романе. Образ дороги связан с выбором, с принятием решения, определяющего дальнейшую жизнь персонажей. Этот образ помогает раскрыть сложные коллизии истории, судьбы человека начала ХХ века.
Пастернак использует в произведении как географический, так и метафорический образ жизненного пути. Метафора пути в романе проявляется в фольклорных и библейских мотивах. М.Бахтин отмечает: «Можно прямо сказать, что дорога в фольклоре никогда не бывает просто дорогой, но всегда либо всем, либо частью жизненного пути; выбор дороги – выбор жизненного пути; перекресток – всегда поворотный пункт жизни фольклорного человека; выход из родного дома на дорогу с возвращением на Родину, обычно возрастные этапы жизни (выходит юноша, возвращается муж); дорожные приметы – приметы судьбы и прочего» [9, с.48]. Фольклорные мотивы являются ближайшим проявлением мотивов мифопоэтических, которые несут концентрическую форму построения. На фоне этой формы в географическом пространстве романа проявляются мотивы перекрестка, встречи. Мотив встречи в романе «Доктор Живаго», связан в романе с мотивом случайности, что подтверждает замечание М.Бахтина, о том, что «Дорога особенно выгодна для изображения события, управляемого случайностью» [9, с.178].

Мотив встречи в романе «Доктор Живаго» объединяет героев, разделенных расстоянием. В произведении происходят неожиданные встречи, которые сталкивают и переплетают судьбы героев романа. Мотив встречи у Б. Пастернака тесно связан с мотивом узнавания-неузнавания. Мотив встречи проявляется как встреча состоявшаяся, и как несостоявшаяся встреча, у которой были предпосылки для реализации, но по каким то причинам герои «не встретились» или «разошлись». Эта полярность мотива обуславливает его символическое значение.

Как уже отмечалось критиками и литературоведами, роман полон удивительных невероятных встреч и совпадений, которые изумляют как читателей, так и самих героев, но которые «составляют едва ли не главную пружину сюжета» [26, с.223]. 

Показательным примером является отрывок, где писатель сводит героев на одном пространственно-временном пяточке: «Скончавшийся изуродованный был рядовой запаса Гимадзетин, кричавший в лесу офицер – его сын, подпоручик Галиуллин, сестра была Лара, Гордон и Живаго – свидетели, все они были в месте, все были рядом, и одни не узнали друг друга, другие не знали никогда и одно осталось навсегда неустановленным, другое стало ждать обнаружения до следующего случая, до новой встречи» [107, c.98].
Мотив встречи неразрывно связан в романе с мотивом случая. Случайности в романе призваны раскрыть природу не познанные и не открытые ранее грани бытия. Случай на дороге, в понимании Б. Пастернака — это срез, миг бытия, схваченный в уникальной точке развития, при этом мгновение человеческой жизни, поворот судьбы схвачен на лету в динамике и в определенном ракурсе. Случай открывает герою его предназначение. таким образом, случайности в романе — это те мгновения земной жизни, которая открыта будущему, жизни, преодолевшей смерть, жизни, в которой был осуществлен переход за грань на другую сторону небытия, а потому и жизни принципиально незавершенной и не просчитанной.

Мотив случайной встречи Б. Пастернак усложняет мотивом перекрестка, напрямую связанным с образом дороги. 
«Перекресток – это символ выбора и вместе с тем единства противоположностей, место встречи времени и пространства», отмечает Т.А.Турскова [158, с.454]. Пространственный образ перекрестка в славянской мифологии является роковым «нечистым местом», принадлежащим демонам [123, с.302]. Согласно поверьям, на перекрестке совершаются опасные или исцеляющие действия. Считалось, что на перекрестках «нечистый дух имеет власть над человеком» [158, с.302], поэтому его переход сопряжен с опасностью.

Б. Пастернак наделяет образ перекрестка особой магией, которая проявляется в критические моменты жизни героев, так сообщение «из Петербурга об образовании Совета народных Комиссаров» [107, c.150] Живаго получает именно на перекрестке: «На одном из перекрестков с криком «Последние известия» его обогнал <…> мальчишка-газетчик <…>. Чтобы все же дочитать сообщение, он стал смотреть по сторонам в поисках какого-нибудь освещенного места, защищенного от снега. Оказалось, что он опять очутился на своем заколдованном перекрестке и стоит на углу Серебряного и Молчановки…» [107, c.150]. Пастернак обращается к этому образу отнюдь не случайно. Страна стоит на перекрестке, вместе с ней и люди, которые не могут выбраться из заколдованных перекрестков, к которым им суждено возвращаться снова и снова: «Он приближался к лесному перекрестку, где от прямого пути на Варыкино ответвлялась боковая дорога в рыбачью слободу <…>. В месте их раздвоения стоял третий в окрестностях столб с сельскохозяйственной вывеской "Моро и Ветчинкин. Сеялки. Молотилки" [107, с.331]».

И в душе у Живаго такой же внутренний перекресток, через который ему нужно пройти: Лара или Тоня. Он стоит на распутье душевном и приближается к перекрестку фактическому. «Впереди дорога разделилась надвое. Около нее в лучах зари горела вывеска «Моро и Ветчинкин. Сеялки. Молотилки» [107, с.233]. Поперек дороги, преграждая ее, стояли три вооруженных всадника» [107, c.233]. Здесь особенно ярко проявляется сказочный мотив: герой, стоящий на распутье и магическое число 3, имеющее сакральное значение.
Перекресток в романе «Доктор Живаго» — это всегда ожидание неизвестности, случайные встречи, особая точка отсчета. В романе мотив перекрестка неотделимо связан с мотивом дороги. Речь идет не только о перекрестках пути отдельно взятого человека. Перекресток у Пастернака приобретает космические масштабы вселенной: «От перекрестка до угла, /И до рассвета и тепла /Еще тысячелетье [107, c.388].

Образ перекрестка, который является одним из центральных в романе, обуславливает развитие еще одной мотивной линии — перекресток- крест. 

Б. Пастернак постоянно акцентирует символику креста. Герои романа, находящиеся на большом жизненном пути, многократно встречаются с символом креста, переработанного и преображенного в перекрестках неожиданных встреч, встречающегося в именах собственных (Крестовоздвиженская больница в Москве, город Крестовоздвиженск, Крестовоздвиженская община). 

Б. Пастернак расставляет в романе кресты, как вехи, отмечающие переломные моменты в жизни героев. В стихах Юрия Живаго образы перекрестка и креста связаны с крестным путем лирического героя, с его жертвой и открытием им высших духовных истин. 

В связи с мотивом дороги в произведении нам хотелось бы обратить внимание на символику посоха в произведении. Пастернак использует этот интересный образ в топосе оврага, где маленький Юра молится об умершей матери и вспоминает, что он « не помолился о своем без вести пропадающем отце» [107, c.21]. Стебли хвоща на дне этого оврага «были похожи на жезлы и посохи с египетским орнаментом, как в его иллюстрированном священном писании» [107, c.21]. Посох как символ был известен еще в государствах Двуречья и древней Азии, где считался одним из древнейших символов власти «над стадом, над пасомыми, над паствой, знак учителя, символ пастыря» [127, с.336]. Однако трактовка этого символа типично пастренаковская, а именно — двойственная. Упоминание о священном писании дает направление для анализа этого образа как христианского, где посох выступает символом семейного, «родовой власти» (жезл Авраама)» [127, с.336]. Контрапунктное развитие этого пространственного образа отнюдь не случайно. Как известно, весь уклад жизни древних египтян был посвящен подготовке к загробной жизни, которая и считалась венцом жизни мирской и бренной. Этот мотив прослеживается в молитве Юры «Если есть загробная жизнь, господи, учини мамочку в рай» [107, c.21]. Однако это внешняя линия развития мотива. Под ней параллельно развивается другая, христианская, что напрямую связана с моментом самоубийства отца Юры, которое происходит в пределах разработки мотива посох — загробная жизнь и посох — передача родового и духовного знака старшенствования. С уходом из жизни отца, Юра становится «главой семьи» Живаго, так как он является единственным законным продолжателем рода Живаго, а посох, как «знак учителя», является предвестником тяжкого духовного пути доктора Живаго.

Образ реки по своей символичной значимости тоже соотнесен с мотивом дороги в романе. Образ реки является одним из самых емких и многозначных поэтических символов в романе. Одним из вариантов названий рукописи Б. Пастернак рассматривал название реки Рыньва, на которой стоит Юрятин. В.М.Борисов отмечает, что «речное имя» Рыньвы… может быть переведено как "река, распахнутая настежь". Наделенная у Б. Пастернака одушевленностью ("сознанием", "созерцанием" и т. д.) Рыньва предстает как – "живая река", или, метафорически, "река жизни» [107, с.426]. 

Река в романе осмыслена как дорога: «И все находилось в движении, медленном, равномерном. Текла река. Ей навстречу шла дорога. По ней шагал доктор» [107, c.350]. Образ реки связан с идеей судьбы, а доктор, идущий по дороге, в направлении, противоположном течению реки, представляет собой образ человека, плывущего против течения, против времени. Это образ человека, пытающегося преодолеть течение вечности.

Мотив реки в романе тесно переплетается с мотивом встречи на пути. «Случайное» упоминание Васи Барыкина о реке Пелге: «И на этой самой реке, на реке Пелге повыше наши Веретенники» [107, c.174], через несколько лет оборачивается «случайной» встречей с Живаго у этой же реки: «Погорелое место оказалось Васиной родной деревней Веретенниками» [107, c.352]. Связанные с рекой мотивы смерти, разлуки, проявляются в этой «случайной встрече». Живаго узнает, что мать (Васи Барыкина) «…. помешалась с горя и утопилась в той самой реке Пелге, над берегом которой сейчас доктор и Вася, беседуя, сидели» [107, c.352]. 

Доктор Живаго умирает, но река течет все дальше, с ходом времени подбирая новые притоки человеческих судеб, которые возле нее обрываются. Здесь река как символическая граница отгораживает мир живых от потустороннего мира, поэтому Б. Пастернак придает ей категорию вечности: «Воды. Броды. Реки. /Годы и века» [107, c.393]. В стихах Юрия Живаго река также представлена рекой вечности, по которой: «Ко мне на суд, как баржи каравана, /Столетья поплывут из темноты» [107, c.408].

Так что вопрос доктора «Какая это река?» имеет символическую окрашенность и философское значение. Это река, распахнутая настежь, которая вбирает в себя дороги, встречи, судьбы, времена. Она распахнута для всех пространственных и временных потоков в романе, для всех поколений, для всех людей и событий.

Таким образом, хронотоп дороги в романе соединяет в себе пространственные и временные ряды человеческих судеб и жизней. Он конкретизирован социально-историческими обстоятельствами, но вместе с тем приобретает и глубокое философское значение, которое в стихах Юрия Живаго выражено метафорически: «Жизнь прожить – не поле перейти» [107, c.388].

Параллельно с христианским подтекстом жизненного пути Живаго его искания можно сравнить со странствием Одиссея. Душевное и физическое путешествие Юрия Живаго — это путь проб и ошибок на пути к своему берегу, где в роли Итаки выступает Москва. Именно там герой должен найти свое место и себя самого — через опыт странствия.

Пространство стихов доктора Юрия Живаго придает образу дороги открытость. Стихи расширяют пространство романа до космических масштабов. На конкретно-историческое пространство переносится проекция пути – прообраза. Хронотоп дороги на протяжении всего романа показан в динамике. В романе постоянно совершается переход из конкректно-исторического хронотопа в библейско-мифический, из внешнего хронотопа — во внутренний. 

В.Н.Топоров отмечает: «При незакрепленности начала и конца пути они скрепляются именно самим путем и являются его функцией, его смыслом. Через них путь осуществляет свою установку на роль медиатора: он нейтрализует противопоставления этого и того, своего и чужого, внутреннего и внешнего, близкого и далекого, дома и леса, «культурного» и «природного», видимого и невидимого, сакрального и профанического» [155, с.76].
Большую роль в художественной структуре романа «Доктор Живаго» играет природа. Образы природы в романе мифологизируются, олицетворяются, наделяются символическим значением. В изображении природы находят воплощения представления Б. Пастернака о единении человека с природой, об их неразрывной и глубокой связи. В единстве природы и внутреннего мира человека в романе отражена идея единства и взаимосвязи человека и мира в космическом аспекте, что перекликается с темой бессмертия. Синкретизм природы в романе подчеркивает целостность художественного пространства вообще. Б. Пастернак создает художественное пространство не из отдельных, изолированных частей, а из взаимосвязанных друг с другом компонентов, составляющих всеобщий, целостный процесс жизни: «Снежная буря беспрепятственнее, чем в обрамлении зимнего уюта, заглядывала в опустелые комнаты сквозь оголенные окна. Каждому она что-нибудь напоминала. Юрию Андреевичу – детство и смерть матери, Антонине Александровне и Александру Александровичу – кончину и похороны Анны Ивановны. Всё им казалось, что это их последняя ночь в доме, которого они больше не увидят» [107, с.166]. 

Однако, как отмечает Н.М.Солнцева, «революционная действительность противостояла пастернаковскому видению единого мира»[148, с.156]. Поэтому картина послереволюционного мира предстает раздробленной, утратившей целостность. Описания городских пейзажей являют общий разлад и противостояние. 

Пейзаж в романе философичен, он отображает мировоззрение писателя и размышления героев. Кроме того, пейзаж в «Докторе Живаго» является мощным средством психологизма. Пейзажные зарисовки помогают писателю отразить сложные психологические коллизии, которые переживают его персонажи, смену настроений и эмоциональных состояний героев. 

Пейзаж в произведении приобретает символическое значение. Образы природного пространства нередко выполняют роль символов, которые выражают размышления автора о мире и человеке. Так, например, в романе находим вертикальный пейзаж: земля — абсолютный низ, воздух — середина мира, уровень человеческого мироздания, небо — абсолютный верх. «Небо в такие дни подымается в предельную высоту и сквозь прозрачный столб воздуха между ним и землей тянет с севера ледяной темно-синею ясностью. Повышается видимость и слышимость всего на свете, чего бы ни было. Расстояния передают звук в замороженной звонкости, отчетливо и разъединенно. Расчищаются дали, как бы открывши вид через всю жизнь на много лет вперед. Этой разреженности нельзя было бы вынести, если бы она не была так кратковременна и не наступала в конце короткого осеннего дня на пороге ранних сумерек» [107, с.145]. Но есть в романе и пейзаж, где оппозиция верх – вниз преодолевается. Речь идет о мирном идиллическом пейзаже Варыкино, где небо и земля сливаются. В романе также акцентируется и подчеркивается горизонталь, которая является особенностью организации географического мира: «Широкая мощеная дорога извивалась лентою, соперничая красотою с рельсовым путем. Она то скрывалась за горизонтом, то на минуты выставлялась волнистою дугой поворота. И пропадала вновь» [107, с.199]. В конце романа пейзаж принимает участие в создании образа вечной спирали, по которой, как утверждает Б. Пастернак, идет развитие человечества. 

Пейзаж представляет собой важный композиционный элемент, который, с одной стороны, помогает воссоздать реальное календарное время и пространство в романе, а с другой — открыть иные планы произведения: психологический, философский символический. Примечательно, что в «стихотворениях Юрия Живаго» природное и библейское пространство сливаются в единый мифопоэтический мир. При этом происходит наложение времен природного цикла и мифических событий, прежде всего через пейзаж, который является связующим звеном между земным пространством и миром Вечности, миром христианских идей и ценностей.

Для создания разновидностей пространства Б. Пастернак использует богатую палитру цветов. Спектр цветов, которые использует писатель, довольно широк. В романе упоминается белый (около 168 раз), черный (около 135 раз), красный (около 84), золотой (32), желтый (25), зеленый (25), серый (21), розовый (18), серебряный (15), лиловый (12), коричневый (8), бледный (9), голубой (9), синий (6), багровый (6), сиреневый (5), фиолетовый (4), огненный (4), яичный (3), оранжевый (2), шафрановый (1) цвета. Как видим, доминирующими в частотном отношении цвета в романе – белый, черный и красный.  

Цвет у Б. Пастернака глубоко символичен, он является неотъемлемой частью хронотопа, передает эмоциональные настроения героев и придает пространству романа особую смысловую нагрузку. Рассмотрев пространственную организацию романа, мы пришли к выводу, что географическое и историческое пространство в романе осмысливается автором через призму мифического христианского пространства, которое проявляется во внешнем пространстве мотивами, мотивными схемами, образами, приобретающими статус символа. Это проявляется и в цветовой гамме романа.
В восточной ветви христианства получила большое развитие христианская символика цвета. Это произошло вследствие того, что православная иконопись «объективно нуждалась в такой символике» [127, с.400]. В православии особую роль играют белый, красный, черный, желтый, зеленый, голубой, синий, фиолетовый или темно-красный цвета. Именно эти цвета являются основными в палитре романа «Доктор Живаго».

Белый цвет символизирует в православии жизнь, чистоту, невинность, божественность, само христианство [127, с.400]. Белый цвет облачений принят в праздники Рождества Христова, Богоявления (Крещения), Преображения и Вознесения Господня, так как символизирует собой Божественный Свет, приходящий в мир и освящающий творение Божие. В символике белого цвета проявляются мотивы чистота-божественный, свет-творение. Интересно отметить, что обряд погребения, как правило, совершают в белых облачениях, так как для христианина смерть является лишь переходом в иной мир. Таким образом, отметим еще один мотив: белый — погребение — переход. Эти мотивные линии мы можем проследить и в романе Б. Пастернака: «Темная келья была сверхъестественно озарена белым порхающим светом» [107, с.16], (речь идет о ночи после погребения Марии Живаго); «Такой свет озарял ординаторскую, <…> как спелое яблоко белый налив» [107, с.145]; «Белый огонь, которым был объят и полыхал незатененный снег на свету месяца, ослепил его» [107, с.329]. Белый цвет – это цвет света, мира в романе. Безграничный и всепроникающий белый свет пронизывает пространство романа по вертикали, открывая свой источник для читателей в конце романа: «Обыкновенно свет без пламени /Исходит в этот день с Фавора» [107, с.394]. Это явление Божественного Света в пространстве стихов, ведь в христианстве белый свет рассматривается как свет Вечности, открывшей себя во времени и сквозь время. Этот свет проникает и в духовный мир героя, указывает на выход к свободе, к божественным истинам.

Черный цвет символизирует смерть, отречение от мира, скорбь о грехах. В христианстве его рассматривают и как цвет дьявола, а потому греха и его искупления у Христа. Мотив черного цвета – смерти часто встречается в романе: «Струйка запекшейся крови резким знаком чернела» [107, с.23], «Гардероб черного дерева» [107, с.57], — речь идет о гардеробе, что стал причиной смерти Марии Громеко. «И, глядя в эти черные провалы, /Пустые, без начала и конца, /Чтоб эта чаша смерти миновала, /В поту кровавом он молил отца» [107, с.407], — здесь следует отметить сопоставление черного и красного цветов как эмблемы смерти и крови. Упоминание черного цвета в романе указывает также на оппозицию жизни и смерти, воскрешения и смерти: «Он всегда хотел написать, как в течение трех дней буря черной червивой земли осаждает, штурмует бессмертное воплощение любви <…>. Как три дня бушует, наступает и отступает черная земная буря. И две рифмованные строчки преследовали его: 

Рады коснуться

и

Надо проснуться.

Рады коснуться и ад, и распад, и разложение, и смерть, и, однако, вместе с ними рада коснуться и весна, и Магдалина, и жизнь. И – надо проснуться. Надо проснуться и встать. Надо воскреснуть» [107, с.162]. Как видим, в оппозиции к черному цвету – смерти – распаду-разложению — аду выступает мотив весна — жизнь — воскрешение. Оппозиция белый – черный в православии традиционно символизирует смирение. У Б. Пастернака — это оппозиция жизни и смерти, это видимая грань сосуществования главной магической оппозиции бытия: «Чем-то волшебным, чем-то весенним, черняво-белым, редким, неплотным, таким, как налет снежной бури в мае, когда мокрые, тающие хлопья, упав на землю, не убеляют ее, а делают еще чернее» [107, с.183], «Свет лампы спокойной желтизною падал на белые листы бумаги и золотистым бликом плавал на поверхности чернил внутри чернильницы» [107, с.327]. Сочетание белого и черного цветов граничит в романе с золотым цветом, выбор которого писателем также не случаен.

Желтый цвет, как и золотой, является в христианстве символом истины: «Желтый цвет ближайший к свету» [218, с.45] Именно желтый цвет символизирует Божественный свет, и является символом Христа. В золотых тонах Б. Пастернак в романе описывает божественность, подвиг христианского мученичества, очищение через страдание: «И золото второго Спаса, /Смягчи последней лаской» [107, c.395]. Золотім цветом отмечены сакральные образы географического пространства романа: «Были пронзительно желты золотые купола церквей» [107, c.83]; «Вратную икону <…> обрамляла надпись золотом: "Радуйся живоносный кресте, благочестия непобедимая победа" [107, c.234]; «золотыми куполами храма Спасителя…» [107, c.354]. Вид на Юрятин открывается желтым цветом: «Солнце придавало его краскам желтоватость» [107, c.191]. 
Однако в романе параллельно присутствует и другая символика желтого цвета. Это символика, отражающая состояние конкретно-исторической эпохи, с желтым цветом в романе связаны мотивы сумасшествия, хаоса: «Гостиница производила впечатление желтого дома, <...> Пустота, хаос, власть случайности на лестницах и в коридорах. В большое окно <…> смотрела обширная безлюдная площадь тех сумасшедших дней» [107, c.139]; «беглых сумасшедших из распущенных желтых домов…» [107, c.169]. Желтый цвет как цвет хаоса характерен, главным образом, для периферийного пространства: «За вороньими гнездами графининого сада показалась <…> исчерна-багровая луна. Сначала она была похожа на кирпичную паровую мельницу в Зыбушине, а потом пожелтела, как бирючевская железнодорожная водокачка» [107, c.113]; «Черная от нефти земля горела желтым отливом, как позолотой» [107, c.196].

Желтый свет в периферийном пространстве становится цветом, символизирующим всеобщее безумие. У Палого «мутно-желтые» глаза. Военные поезда выбрасывали «в небо клубы желтого, огнем пронизанного дыма» 107, с.91]. Описание солнца и его цвета меняется в локусе партизанского лагеря: «Не то солнце, к которому привыкли на земле, а какое-то другое, подмененное, багровым шаром висело в лесу. От него туго и медленно, как во сне, или в сказке, растекались лучи густого, как мед, янтарно-желтого света» [107, c.280]. Мотив мнимости преображает образ солнца в образ багрового шара, его лучи приобретают янтарно-желтый свет, что вместе со сравнением мед создает ощущение липкой паутины, которая раскинулась в этом нереальном — «как во сне, или в сказке» пространстве.

Синий цвет традиционно используется в христианстве как символ вечности и непостижимой Божественной тайны. Эта же символика соблюдена и у Б. Пастернака. Синий цвет выступает цветом неба, молодости, бесконечности: «Крупные звезды синими слюдяными фонарями висят в лесу между ветвями» [107, c.217]; «вторые пути с зеленым полем и синим небом по ту сторону» [107, c.203]. Синий цвет в романе Б. Пастернака близок к символике голубого: «Окна этого этажа, начиная с зимнего солнцеворота, наполнялись через край голубым светлым небом» [107, c.79]; «Звездное небо, как пламя горящего спирта, озаряло голубым движущимся отсветом черную землю» [107, c.90]. 

Голубой цвет в православии символизирует небесную чистоту, целомудрие и покаяние. В праздники Пресвятой Богородицы и ангельских сил, а также в дни памяти святых голубой или белый цвет облачения, символизируюет чистоту и непорочность. Мотив облачений в голубой цвет развивается в романе Б. Пастернака параллельно с розовым цветом, цветом молодости, любви, нежности: «Наколупанной яичной скорлупой, голубой, розовой и с изнанки – белой, было намусорено на траве около столов. Голубого и розового цвета были высовывавшиеся из-под пиджаков рубашки на парнях. Голубого и розового цвета – платья девушек. Голубого цвета было небо. Розового – облака, плывшие по небу так медленно и стройно, словно небо плыло вместе с ними» [107, c.244]. Призыв юношей в Крестовоздвиженске изображается автором параллельно мотиву Пасхи, крашеных яиц, причем яиц голубого и розового цветов, что согласуется с цветами одежды и пейзажа. Сочетание розового и голубого создает атмосферу празднества и акцентирует мотив молодость — невинность, который становится контрастным по отношению к последующим трагическим мотивам (пожар — побег — партизаны — расстрел).

Зеленый цвет возрождающейся весенней зелени символизирует в романе Воскресение новой жизни: «Царство растений так легко себе представить ближайшим соседом царства смерти. Здесь, в зелени земли, <…> сосредоточены, может быть, тайны превращения и загадки жизни, над которыми мы бьемся. Вышедшего из гроба Иисуса Мария не узнала в первую минуту и приняла за идущего по погосту садовника. (Она же, мнящи, яко вертоградарь есть)» [107, c.369]. Мотив зелень — кладбище – превращение развивается параллельно мотиву Иисус — гроб — садовник, подчеркивая символику зеленого цвета как цвета жизни. Зеленый цвет также является символом Троицы, что находит прямое упоминание в романе: «Запылившаяся зелень березок, нарубленных накануне к Троицыну дню» [107, c.82]; «жизнь, зеленым пламенем листвы охватившая первые распустившиеся в лесу деревья» [107, c.185]. Мотив зеленый цвет – жизнь является довольно устойчивым в романе «Доктор Живаго».

Особый интерес представляет символика фиолетового цвета в произведении. Фиолетовый цвет развивается параллельно с лиловым, сиреневым. Эта гамма имеет важный смысловой подтекст, который указывает на присутствие внутреннего пространства в романе. Оттенки фиолетового связаны с пластом памяти, они соединяют пространства героев с пространством их прошлого: «Любимый ее цвет был лиловый, фиолетовый, цвет церковного, особо торжественного облачения, цвет нераспустившейся сирени. <…> Цвет счастья, цвет воспоминаний, цвет закатившегося дореволюционного девичества России казался ей тоже светлосиреневым. И она любила сидеть в лавке за кассой, потому что благоухавший крахмалом, сахаром и темнолиловой черносмородинной карамелью в стеклянной банке фиолетовый сумрак помещения подходил под ее излюбленный цвет» [107, c.237]. Следует отметить, что лиловый, фиолетовый и светло-сиреневый цвета представляют в романе Б. Пастернака цельную и устойчивую гамму цветов. 

Фиолетовый цвет традиционно связывают с духовным раскаянием, а также переходом от жизни к смерти [158, с.712]. В раннем христианстве фиолетовый цвет считался цветом изгнания, печали и глубокой привязанности. Поэтому в некоторых изображениях Страстей Господних Иисус и Мария одеты в фиолетовые одежды. Б. Пастернак наделяет фиолетовый цвет символичностью священного таинства, однако в авторской обработке это качество переносится на всю сиренево-лилово-фиолетовую гамму. Так, «все выше к небу подымавшаяся черно-лиловая туча» сопровождает доктора Живаго в последние минуты его жизни. Здесь наступает кульминационный момент в романе, поскольку решается вопрос о преодолении смерти. В данном случае цвет помагает связать мотивы: память – переход от жизни к смерти.
Оттенки фиолетового как цвета памяти используются автором и в изображении Лары. После встречи с Комаровским она возвращается домой «в светлосиреневом, почти белом платье с кружевной отделкой и длинной вуали, взятыми на один вечер в мастерской, как на маскарад <…> теперь она — падшая» [107, c.45]. Это платье светло-сиреневого цвета было свидетелем соблазнения Лары Комаровским. Кружевная отделка и длинная вуаль придают ему вид свадебного наряда, но упоминание о маскараде указывает на то, насколько сильно ощущает свое падение Лара. 

В изображении жизни главного героя гамма сиреневый-лиловый-фиолетовый служит в качестве связи между различными временными и пространственными пластами в романе. Например, юный Юра Живаго запомнил «пахнувшие миндалем сине-лиловые цинерарии в корзинах» [107, c.53]. К образу цинерарий Пастернак еще вернется. На этот раз уже после смерти Живаго: «Его окружали цветы во множестве, целые кусты редкой в то время белой сирени, цикламены, цинерарии в горшках и корзинах» [107, c.368]. Заметим, что цвет в этом отрывке не упомянут, но четкий зрительный образ сине-лиловых цинерарий из детства Юры окрашивает другое пространство через десятки лет. Это уже цвет похоронной торжественности. Интересно, что смерть Юрия Живаго описана параллельно с изображением ритма ходьбы мадам Флери, чье имя созвучно французскому слову fleur — цветок. Так поддерживается связь между мотивами: лиловые цинерарии – переход – смерть – преодоление смерти (прорастание, цветок).

Красный цвет в романе используется для утверждения высших ценностей, поскольку красный цвет в православии символизирует Кровь Христову и его искупительную жертву. С другой стороны, красный цвет соотносится с идеологией советского периода: «он казался опасным, людям, политически ушедшим далеко, недостаточно красным» [107, с.144].

Мотив красного цвета – крови – жертвы ярко появляется в развитии фольклорного образа рябины: «Ты рассыпь красны ягоды горстью по ветру, … по белу снегу» [107, с.274]. Образ красных ягод на снегу найдет место в сцене самоубийства Стрельникова. «История всё разберет. Потомство пригвоздит к позорному столбу бурбонов комиссародержавия и их черное дело» [107, с.269] — эти слова станут пророческими как для героев романа, так и для эпохи в целом. Стрельников – «бурбон комиссародержавия», в котором все живое вытравлено, не сможет уйти от возмездия. Решив покончить жизнь самоубийством, он пытается таким образом разорвать связь с происходящим. «Снег под его левым виском сбился красным комком <…>. Мелкие, в сторону брызнувшие капли крови скатались со снегом в красные шарики, похожие на ягоды мерзлой рябины» [107, с.349]. Красная рябина выступает здесь символом возмездия и предостережения о последствиях утраты человечности. 

Оппозиция белого и красных цветов в романе имеет конкретно-исторический характер: «Изуверства белых и красных соперничали по жестокости, попеременно возрастая одно в ответ на другое, точно их перемножали. От крови тошнило» [107, c.281]. И снова эта оппозиция накладывается на фольклорные мотивы: «И я тебе в тот столб снеговой, в тот снеговорот нож залукну, вгоню нож в снег по самый черенок, и весь красный в крови из снега выну. <…> И я тебе тем ножом чей хошь след выну, вырежу и шолком к подолу пришью. И пойдет хошь Колчак, хошь Стрельников, хошь новый царь какой-нибудь по пятам за тобой, куда ты, туда и он» [107, с.276]. Мотив снега и крови, белого и красного цветов в фольклорной обработке накладывается на оппозицию Колчак – Стрельников, создавая ощущение несоответствия, действия деструктивных сил в мире.  

Как мы видим, в романе «Доктор Живаго» экспрессия цвета становится действенным инструментом палитры экспериментатора. В произведении проявляется новое понимание колористики, основанное на православной традиции, исторических реалиях и фольклорных источниках. Цвет в романе выполняет символическую, экспрессивную и композиционную функции. С помощью цветовой гаммы объединяются разновидности художественного пространства в романе.

Особенностью пространственной организации романа Б. Пастернака «Доктор Живаго» является совмещение и сопоставление оппозиций: фрагментарность — целостность, централизация — периферия, пространство конкретно-историческое — мифопоэтическое, пространство эпическое — лирическое. Как же в структуре романа осуществляется контрапунктное наложение этих, таких разных по своей природе оппозиционных характеристик пространства? 

Для художественного мира «Доктора Живаго» особо значимой является мотив освоения границы и ее пересечения, преодоления. Б. Пастернак показывает художественный мир в развитии, в динамике, которая направлена на стирание границ, на переход из замкнутого пространства в открытое, на взаимопроникновение мира культуры и мира природы, на установление всеобщих связей между всеми разновидностями пространства в романе. 

Неотъемлемой частью композиционного приема путешествия в «Докторе Живаго» является преодоление отдельности и несоотнесенности мест, а также слияние границ, проявляющих себя в пространстве романа в виде образов преграды, барьера, рубежа. По словам В.Г.Каганского, путешествие – это «непрерывное, незавершающееся, перманентное преодоление ситуации границы» [55, с.7]. Пространство в романе Б. Пастернака предстает незастывшим, словно размытым. Писатель создает пространственную структуру, в которой происходит постоянный переход от внешнего плана — к внутреннему, от земного — к небесному, от конкретно-исторического — к вечному, одним словом, в пространстве произведения постоянно происходит преодоление каких-либо границ, что становится ведущим лейтмотивом. Исследователи романа справедливо отмечают, что «если и есть в нем качественно различающиеся области (лес и поле, небо и земля, город и деревня, столица и провинция), то это миры сообщающиеся, переходящие друг в друга, друг с другом соединенные и спаянные» [124, с.259]. Одновременно существует и противоположная точка зрения — о фрагментарном, разрозненном мире романа. Как же сочетаются эти две противоположные категории в пространстве романа? 

На наш взгляд, Б. Пастернака одновременно интересует как осознание, постижение границы, так и ее преодоление, «стирание». Таким образом, роман построен на разных типах «переключения», перехода от внешнего пространства к внутреннему. Это и переход от замкнутого пространства к открытому, от временного — к вечному (пространство жизни и смерти), переход от повседневности — к миру искусства, от внешнего качества — к внутреннему символьному качеству, что проявляется в образности романа. Образы окна, двери, реки, порога являются пространственными образами границ художественного пространства романа.

Образы главных героев связаны с мотивом границы. Так, например, Лара несет в себе образ границы: «Это бесконечно тянущаяся вдоль береговая граница самого высокого прибоя. Так прибило тебя бурей жизни ко мне, гордость моя» [107, с.340]. Образ Лары содержит в себе и образ окна как пересечения границы: «Когда она входила в комнату, точно окно распахивалось, комната наполнялась светом и воздухом» [107, с.347]. Характер отношений Живаго и Лары вбирает в себя ситуацию границы и ее преодоления: «И оттого двоится // Вся эта ночь в снегу, // И провести границы // Меж нас я не могу» [107, с.398].

В образе Стрельникова так же проявляется мотив границы. Стрельников является характером «самоограниченным», то есть имеющим определенные границы в восприятии окружающего его мира: «Революции производят люди действенные, односторонние фанатики, гении самоограничения. Они в несколько часов или дней опрокидывают старый порядок. Перевороты длятся недели <…>, а потом десятилетиями, веками поклоняются духу ограниченности, приведшей к перевороту, как святыне» [107, с.341].

Образ окна по отношению к природному окружающему миру выполняет в произведении контактную, собирающую функцию: «Окна этого этажа, начиная с зимнего солнцеворота, наполнялись через край голубым светлым небом, широким как река в половодье. Ползимы квартира была полна призраками будущей весны ее предвестиями» [107, с.79]. «Доктор сидел у окна, обмакивая перо в чернила, задумывался и писал, а мимо больших окон ординаторской близко пролетали какие-то тихие птицы, забрасывая в комнату бесшумные тени» [107, с.145]. Через образ окна происходит размывание границ между внешним пространством природы и внутренним пространством Юрия Живаго. Можно заметить, что обязательным элементом «рабочего» пространства героя является окно. Так, описание кабинета в Варыкино открывается образом окна: «В нем было широкое цельного стекла окно во всю стену, возвышающееся над врачом. Из окна <…> открывался вид на далекое Заволжье и равнину» [107, с.211]. Окно в Варыкино является символом перехода внешнего мира в творческий, внутренний: «В стихотворении, точно через окно в комнату, врывались с улицы свет и воздух, шум жизни, вещи, сущности» [107, с.217]. Через окно в кабинете Юрий Живаго замечает волков, которые впоследствии станут отдельной темой для его стихотворения: «Волки, о которых он вспоминал весь день, уже не были волками на снегу под луною, но стали темой о волках, стали представлением вражьей силы, поставившей себе целью погубить доктора и Лару или выжить их из Варыкина» [107, с.330].

 Окно во внешний мир для главного героя — это и окно в жизнь. Символично, что перед смертью Юрий Живаго пытается открыть окно: «Преодолевая слабость, он поднялся со скамьи и рывками вверх и вниз за ремни оконницы стал пробовать окно вагона» [107, с.367]. Попытка открыть окно символизирует стремление к жизни, к свежему воздуху, но окно открыть не удается: «Доктору кричали, что рама привинчена к косяку наглухо <…>, но он не относил этих криков к себе, и не вникал в них» [107, с.367]. Доктор борется за жизненное пространство, за право перехода из ограниченного пространства трамвая в открытое пространство жизни. Герою удается выйти из замкнутого пространства во внешнее – на улицу, но этот переход осуществляется уже через другой образ перехода — через смерть. Доктор выходит из трамвая и — умирает. «Пространство жизни» героя переходит в узкое закрытое пространство смерти, символом которого выступает гроб: «Со стола в дверь грубо выдолбленным челноком смотрел нижний суживающийся конец гроба, в который упирались ноги покойника. Это был тот же стол, на котором прежде писал Юрий Андреевич» [107, с.368]. Отметим форму гроба в романе — «выдолбленный челнок». Гроб, таким образом, символически сравнивается с лодкой, подчеркивая идею перехода в иной мир (как и символ реки). И стол, на котором возвышает гроб: «Рукописи убрали в ящик, а стол поставили под гроб. Подушки изголовья были вздыблены высоко, тело в гробу лежало как на поднятом кверху возвышении, горою» [107, с.368]. Тело в гробу возвышается, то есть направлено к высшему, небесному. При этом письменный стол Юрия Живаго является своеобразным постаментом для следующего переходагероя по реке жизни по направлению к высшему пространству. Рукописи, убранные в ящик стола, символически подчеркивают переход героя из низшего мира в высший, из реального – в мир потусторонний. И именно благодаря творчеству, этому символическому «челноку», Юрию Живаго суждено преодолеть пространство смерти и — выйти к вечной жизни, которая открывается читателю в стихах Юрия Живаго. В пространственно-символическом плане – это воскрешение, возвращение к жизни, преодоление смерти как границы, отделяющей мирскую жизнь от жизни вечной.

Границы в романе «Доктор Живаго» контасткные, поскольку сам смысл границ в романе состоит в обеспечении взаимосвязи между разными видами пространства. Подобная структура обуславливает контрапунктную характеристику границы, которая организовувает пространство романа. «Разнообразие пространства и выражается, и порождается границами» [55, с.7].

Творчество Юрия Живаго, где главной является библейская тема, пронесенная через всю жизнь главного героя, находится на границе разных пространств. Здесь уместно вспомнить слова М.М. Бахтина об отсутствии внутренней территории у культурной области [8].
Культурное пространство в романе расположено на границах, а границы проходят через весь художественный мир романа, через каждый его момент и каждое его отражение. Пограничное расположение культурного пространства проявляется и в текстовой организации произведения. Тетрадь стихов Юрия Живаго, в которой пласт культурного пространства ощущается наиболее сильно, вынесена на границу романа, на границу между вымышленной жизнью героя и фактическим существованием тетради, на границу прозы и поэзии.

Образ человека, идущего по жизненной дороге, несущего свое высокое предназначение, стремящегося к познанию этого мира, поднимающегося над бытовым пространством, — центральный образ романа. При этом образ идущего показан как бы изнутри. Его сопричастность к культурному пространству, к иному «большому времени», полностью раскрывается после смерти Юрия Живаго. Смерть в понимании Б. Пастернака — это познание новой грани человеческого бытия, это переход и соприкосновение с новой формой пространства, которое является отражением и продолжением жизненного пути. В мотиве пути, путешествия писатель воплощает историко-культурную идею личности. Жизнь и история в сознании Б. Пастернака начинаются и осуществляются с преодоления границы природно-социальной вещности.

В пространственной организации романа нашла отражение и христианская идея человека, проходящего свой крестный путь. Юрий Живаго – это личность христианского Возрождения, попавшая в эпоху революционного варварства. Не случайно жизнь Юрия Живаго в первом стихотворении лирического цикла переосмысляется в мотивах позднего Ренессанса, в образе Гамлета. Лирический герой, стоящий на пороге перехода, осознает свое предназначение и следует «задуманному». В этом примере хорошо проявляется принцип соотносимости жизни главного героя и лирического героя стихов по отношению к своему предначертанию, предназначению. 

Переход в пространство за гранью человеческого бытия происходит с наступлением момента Истины, момента осознания своего предназначения и одновременно приобщения к конечности и бесконечности бытия одновременно. 

Б. Пастернак уделяет много места в романе рассуждениям героев о пространствах и границах, где располагается человеческая душа: между людьми; между внешней и внутренней формами самого человека; между прошлым и будущим. «Пространство души», которое существует между людьми, по мнению Б. Пастернака это, в первую очередь человек, растворенный в других: «Человек в других людях и есть душа человека. Вот что вы есть, вот чем дышало, питалось, упивалось всю жизнь ваше сознание. Вашей душою, вашим бессмертием, вашей жизнью в других. И что же? В других вы были, в других и останетесь. И какая вам разница, что потом это будет называться памятью. Это будете вы, вошедшая в состав будущего» [107, с.61]. Как видим, в философских изречениях Юрия Живаго, Б. Пастернак определяет пространство души мотивами растворения - бессмертия - памяти – будущего. Именно с этой мотивной линией связан и цикл стихотворений Юрия Живаго.

Б. Пастернака также интересует граница между внешней и внутренней формами человека: «Наша нервная система не пустой звук, не выдумка. Она – состоящее из волокон физическое тело. Наша душа занимает место в пространстве и помещается в нас, как зубы во рту. Ее нельзя без конца насиловать безнаказанно» [107, с.362]. Душа в сознании Б. Пастернака отнюдь не виртуальна, она реальна. Параллельное существование «пространства души» и тела вбирает в себя мотив будущего: «Свой рост и положение в постели Лара ощущала сейчас двумя точками – выступом левого плеча и большим пальцем правой ноги. Это были плечо и нога, а все остальное – более или менее она сама, ее душа или сущность, стройно вложенная в очертания и отзывчиво рвущаяся в будущее» [107, с.30].

Граница между прошлым и будущим формирует мотив памяти, связанный в романе со временем памяти. «Пространство души» является в романе связующим, оно связывает пространственные пласты романа как по горизонтали, так и по вертикали. 

«Пространство души» равнозначно у Б. Пастернака пространству творчества, культуры. Это пространство перехода, оно существует на границе пространств. В пространстве романа оно творит образ мира, составленный из обрывков и отражений событий прошлого, и набрасывает контуры будущих событий, так как «пространство души» создает как бы свое будущее.

«Пространство души» в романе – это пространство души бодрствующей, то есть всегда живой, находящейся на грани и готовой к преобразованию: «Он им сказал: "Душа скорбит смертельно, /Побудьте здесь и бодрствуйте со мной" [107, с.407]. 

С «пространством души» в произведении Б. Пастернака связана тема бессмертия. Тема «пограничья души» является лейтмотивной для всего творчества Б. Пастернака. Она проявляется и в его лирике: «Перегородок тонкоребрость /Пройду насквозь, пройду, как сеет» [107, с.344], «Смотри: и рек не мыслит врозь /Существованья ткань сквозная…» [107, с.370]. Таким образом, «пространство души» у Б. Пастернака это materia prima, которая является материей прообразов, первоначала. Выделяя это пространство в романе, художник пытается раскрыть механизм чудесного, познать абсолютное, что, по его мнению, возможно через творчество. Б. Пастернак отстаивает свободу «пространства души», ее всепроникновенность. 

Писатель максимально уплотняет пространство романа исследованием «пространства души». Внутреннее «пространство души» в романе расширяется за счет освоения различных временных пластов, а также соединения пространств истории, природы, культуры.

Выводы

Иак, пространство в романе «Доктор Живаго» отличается большой широтой и многообразием. В географию произведения входит не только Россия, но и Европа, и Азия. Таким образом, писатель рассматривает события, происшедшие в России начала XX века, в мировом контексте, в аспекте «общей судьбы мира». 

Центром географического пространства в романе является Москва, образ которой представлен в историческом, культурном, христианском и символическом планах. Москва – место пересечения реальных событий, культурных традиций, жизненных путей героев романа. 

Пространство в романе «Доктор Живаго» показано как с внешней стороны (объективно), так и изнутри (сквозь призму переживаний личности), что определяет наличие в романе эпической и лирической линий, которые тесно связаны между собой. 

Помимо реальных названий (как, например, Москва), автор в большинстве случаев использует вымышленные топонимы (Бирючи, Мелюзеево, Зыбушино, Юрятин, Варыкино и др.), которые нередко приобретают символическое значение. 

Взаимодействие динамичных и статичных топосов и локусов, центра и периферийного пространства, свободное перемещение в разных видах пространства способствует созданию сложного и многоликого мира, который Б. Пастернак стремится постичь во всех его ипостасях. 
Особенностью художественного пространства в «Докторе Живаго» является его фрагментарность, раздробленность, совмещение множества пространственных перспектив. Но при этом все эти отдельные части мира постоянно сообщаются между собой, переходят друг в друга, они объединяются и осмысляются писателем в связи с единым прообразом, который возникает в «Стихотворениях Юрия Живаго».

Философско-символическое значение в романе приобретают такие пространственные образы, как круг, перекресток, дорога, посох, окно, река и многие другие.  Ведущими в произведении являются мотивы возвращения, преодоления границы, пересечения путей, перехода, встречи, случаи и т.д. 

В изображении художественного пространства в романе «Доктор Живаго» проявляются апокалиптические и утопические мотивы, а также мотивы мнимости (искажения), варварства, утраты памяти и др. Они способствуют созданию образа дисгармоничного, хаотичного мира, но в то же время Б. Пастернак ищет способы гармонизации пространства, восстановления утраченного единства, прежде всего за счет духовных усилий личности.

Основной принцип организации романа – контрапункт, который позволяет автору показать относительно независимые сюжетные линии, что разворачиваются с разной скоростью и в разных видах пространства. Но Б. Пастернак использует и другие новейшие приемы изображения пространства: монтаж, панорама, укрупнение плана, расширение (сужение) перспективы, «контурное» изображение, прием параллельных пространств и др. 

Цветовая гамма также способствует характеристике пространства в произведении Б. Пастернака. Цвет в романе «Доктор Живаго» – неотъемлемая часть пространства, он всегда символичен и помогает установить внутреннюю связь между различными событиями, эпизодами, разновидностями пространства. 

Ориентация не на описание, а на представление, размышление о пространстве обуславливает философско-психологическое содержание романа. 

Большое значение в произведении приобретает мифопоэтическое пространство, которое становится особой призмой для географического и исторического пространства. В основу композиции романа заложена мифологема пути. Образ человека, совершающего свой нелегкий путь-миссию, – центральный образ романа. Путь главного героя – Юрия Живаго – представлен не линейным, а в виде спирали, что символизтрует обретение утраченных вечных ценностей, но на новом историческом, социальном и культурном уровне. 

Образ Юрия Живаго объединяет разные виды пространства в произведении. Герой ощущает свою причастность к историческому, социальному, культурному, а также сакральному пространству. Мифопоэтическое пространство призвано разрешить главную оппозицию в романе – о преодолении смерти «усильем Воскресенья». 

Помимо объективного изображения пространства в лучших традициях реалистического романа, Б. Пастернак создает в романе «Доктор Живаго» «пространство души», где разворачивается особый мир, не менее значимый, чем мир объективный. «Образ мира, в слове явленный, И творчество, и чудотворство» – художественное открытие Б. Пастернака. Категория пространства расширена им за счет темы творчества, которое, по мнению художника, способно преодолеть время и смерть, а также стереть все границы на пути движения человеческого духа к Вечности. 

Послесловие
В XX веке жанр романа претерпевает значительные изменения, происходит кардинальное обновление не только его содержания, но и формы, всей его художественной структуры. Эти изменения во многом связаны с модификацией категорий художественного времени и пространства, расширением их семантики, функций и способов выражения, что подтверждает роман Б. Пастернака «Доктор Живаго». В. Хализев справедливо отмечает, что «рассмотрение жанров невозможно без обращения к организации, структуре, форме литературных произведений» [150, с. 360]. Продолжая эту мысль, можно сказать, что изучение архитектоники произведений, в которой большую роль играют категории времени и пространства, неизбежно приводит к рассмотрению жанровых проблем. Особенности пространственно-временной организации существенно повлияли на жанр романа Б. Пастернака «Доктор Живаго».

По утверждению исследователей (Н. Куликова и др.), роман Б. Пастернака представляет собой «энциклопедию романных форм XIX-XX веков, показывающую историю культуры как «состояние мировой мысли и поэзии», и в то же время восстанавливающую динамику развития различных мировоззренческих концепций, эстетических доминант и способов создания художественной реальности» [64, с.184]. Действительно, в «Докторе Живаго» органично соединились элементы различных жанров (не только романных), что стало возможным во многом благодаря многообразию форм времени и пространства, их пластичности и взаимопроникновению. 

Роман «Доктор Живаго» представляет собой переходное явление от классического романа XIX века к роману XX века. Сам Б. Пастернак воспринимал свое произведение как смелый художественный эксперимент, который обусловлен изменившейся действительностью и новыми задачами искусства: «Я не говорю, что роман нечто яркое, что он талантлив, что он удачен. Но это переворот, это принятие решения, что было желание начать договаривать все до конца и оценивать жизнь в духе былой безусловности, на ее широчайших основаниях» [110, с.605]. Взаимодействие художественных систем реализма и модернизма находит отражение на всех структурных уровнях романа, прежде всего на уровнях времени и пространства. Однако Б. Пастернак опирался не только на достижения романа реалистического. В «Докторе Живаго» проявились и более давние традиции, которые сосуществуют с новейшими принципами. 
Однозначно определить жанровую структуру романа «Доктор Живаго» чрезвычайно сложно, поскольку в ней проявляются разнообразные элементы. Биографическое время, помещенное в широкий контекст исторических событий, показанных в различных видах пространствах, позволяет говорить о тесной связи произведения Б. Пастернака с традициями биографического, социального и исторического романа. Изображение истории, переломных моментов общества на примере частных человеческих судеб, взаимоотношений между людьми свидетельствует о том, что Б. Пастернак использовал достижения семейно-бытового и социально-бытового романа. А переход от быта к бытийным проблемам, стремление к постижению смысла жизни не только на отдельном историческом этапе, но и в глобальном масштабе, определяет наличие в «Докторе Живаго» элементов философско-психологического романа. 

Если говорить о повествовательной структуре романа «Доктор Живаго», то в ней проявляются элементы таких жанровых разновидностей романа, как Ich-roman и Kunstler-roman (по немецкой жанровой классификации). Роман о личности в широком феноменологическом смысле и роман о художнике в «Докторе Живаго» сливаются в единое целое. 

По характеру развития сюжета и его воплощения в разновидностях времени и пространства в романе «Доктор Живаго» проявляются элементы традиционного романа путешествия. Путешествие становится ведущим организующим принципом в построении романа. Однако Б. Пастернак расширяет возможности данного сюжетно-композиционного приема, предлагая читателю совершить путешествие не только в реальном географическом пространстве и в реальном времени, но и в пространстве человеческой души, в библейском времени и пространстве, в пространстве культуры. 

Исследуя роман XIX века, А. Эсалнек выделила два типа сюжета, характерных для него, — концентрический тип сюжета, сосредоточенный на судьбе героя, и хронологический, представляющий последовательное изображение событий во времени. Говоря о романе «Доктор Живаго», можно утверждать, что концентрический и хронологический типы сюжета здесь соединены воедино, причем и тот, и другой тип сюжета разворачиваются как на уровне эпическом, так и на уровне лирическом, придавая сюжетным коллизиям глубокое символическое значение.

Литературоведы выделяют две тенденции в развитии жанра романа XX века: с одной стороны, происходит его монументализация, что сближает его с эпопеей (Т. Манн, М. Шолохов, А. Толстой, В. Фолкнер и др.); с другой стороны, наблюдается деэпизация романа, что проявляется в ослаблении фабульности, фрагментарности построения, усилении лирического начала, возрастании значения форм условности и т.д.. В романе Б. Пастернака «Доктор Живаго» отчетливо проявляется стремление автора к широкой эпичности, а с другой стороны – к лиризации романа. Объективное и субъективное начала, органично соединившись в романе, определяют своеобразие форм времени пространства в произведении и формируют его жанровое содержание. Поэтому весьма удачным для определения романа «Доктор Живаго» является термин «субъективная эпопея», который был использован учеными (Л. Андреев, Д. Наливайко и др.) для характеристики романа М. Пруста «В поисках утраченного времени». Б. Пастернак с увлечением читал М. Пруста и во многом опирался на его опыт в своих экспериментах со временем и пространством. Однако в отличие от произведения М. Пруста, где все-таки субъективное преобладает над объективным, Б. Пастернак более тяготеет к широкой эпичности, к философскому исследованию коллизий истории и духовных проблем личности XX века. 

Д. Затонский, В. Хализев и другие литературоведы неоднократно отмечали, что в отличие от романа XIX века, который был «романом героя», роман XX века становится «романом автора». Б. Пастернаку удается соединить «роман героя» и «роман автора». Введение образа «героя-писателя», творческая рефлексия которого становится основой развития сюжета, свидетельствует о новаторстве Б. Пастернака в области русского романа. 

О новых подходах писателя к жанру романа говорит и исполь-зование им элементов таких продуктивных разновидностей модер-низма, как роман-одиссея, роман потока сознания, роман-миф и др. 

В основе построения романа «Доктор Живаго» лежит принцип полифонии, в соответствии с которым тема или мотив проводятся по разным временным и пространственным плоскостям, выражаются в разных голосах с различной дистанции. Это способствует созданию образа широкого и сложного мира, многообразного в своих проявлениях.

Хотя «Доктор Живаго» имеет единый композиционный стержень – хронологический (биография Юрия Живаго), однако не он является определяющим для развития сюжета, в отличие от романа XIX века. Большое значение в художественной организации произведения Б. Пастернака имеет комплекс мотивов, в большинстве своем связанных с формами и разновидностями времени и пространства. Они выполняют конструктивную, динамичную и имагогическую функцию, а также позволяют легко передвигаться в разных пространственно-временных пластах и обеспечивают связь между ними. Ведущими мотивами в романе «Доктор Живаго» являются мотив дороги, перекрестка, границы, окна, случайности, встречи, преображения, перехода и др.. Библейские мотивы (страсти Господни, Воскресение и др.) входят в произведение через упоминание о времени церковных праздников, а также через стихи Юрия Живаго. Особую роль в романе выполняет мотив памяти, который является креативным и позволяет выстраивать или достраивать те или иные ассоциативные ряды произведения. Время и пространство памяти лирического героя романа позволяют актуализировать «болевые точки» действительности, показать духовное состояние личности в переломную эпоху. 
Важной особенностью пространственно-временной организации романа Б. Пастернака является контрапункт – соединение относительно независимых сюжетных линий, которые развиваются в разных направлениях и с различной скоростью (Б. Гаспаров). При этом следует отметить, что в художественном мире романа соединились и множество перспектив (временных и пространственных), которые, переплетаясь, наслаиваясь друг на друга, создают эффект «множества зеркал», отражающих с разных сторон многогранный мир. Хотя сюжетные линии и развиваются относительно независимо друг от друга, но вместе с тем, их объединяет принцип цикличности, проявляющийся в мотивах, символике, датах, цветовой гамме романа и т.д. Мифологема пути, заложенная в романе, разворачивается не в горизонтальном направлении, а по кругу (спирали). В такой организации художественного повествования заложена мысль о том, что целью пути является не завершение, а сам путь, движение к постижению вечных истин на разных отрезках времени и пространства, между которыми Б. Пастернак устанавливает соответствия прежде всего на глубинном, нравственно-философском уровне. 
М. Бахтин утверждал, что «хронотоп в литературе имеет существенное жанровое значение. Можно прямо сказать, что жанр и жанровые разновидности определяются именно хронотопом» [9, с.10]. Действительно, значение хронотопа в романе «Доктор Живаго» трудно переоценить. Хронотоп произведения необычайно многообразен и проявляется в различных формах (фабульный, сюжетный, нарративный) и видах (конкретно-исторический, субъективный, мифологический, символический и др.), которые обуславливают жанровое своеобразие романа. Следует отметить такие особенность хронотопа «Доктора Живаго», как его пластичность, открытость, динамичность, что подчеркивает установку Б. Пастернака на отражение незавершенной, находящейся в стадии формирования действительности, что вполне соответствует жанровым задачам романа. Хотя главный герой в финале романа умирает, однако хронотоп произведения направлен в будущее. 
В организации художественного времени и пространства нашли отражение этические и философские взгляды Б. Пастернака. Писатель воспринимал мир во всем его многообразии и сложности. Фрагментарная структура художественного времени и пространства романа становится важным способом выражения драматичного состояния мира, сил хаоса, которые угрожают, по мнению автора, извечной гармонии. Разъединенность локусов и топосов, а также «разорванная связь времен» в романе сигнализируют о катастрофичности эпохи, где уклад жизни человека нарушен. Тем не менее, Б. Пастернак никогда не терял надежды на восстановление единства и гармонии мира. В этой связи большое значение имеет то, что между разными видами и формами времени и пространства практически отсутствует противопоставление. Писатель использует принцип сопоставления, который на художественном уровне способствует восстановлению целостности мира. Различные топосы, локусы, временные отрезки не противопоставляются, а сопоставляются между собой. А связь между ними обеспечивают сквозные мотивы, символы, колористика, выразительные детали и другие художественные средства. 

Важным средством постижения глубинных основ мира в романе «Доктор Живаго» является миф. Как пишет Е.М. Мелетинский, интерес к мифологизму «расцвел на путях преобразования классической формы романа и известного отхода от традиционного критического реализма XIX века. <…> Однако пафос мифологизма XX века не только и не столько в обнаженности измельчания и уродливости современного мира с этих поэтических высот, сколько в выявлении неких неизменных вечных начал, позитивных или негативных, просвечивающих сквозь поток эмпирического быта и исторических изменений» [91, с. 295]. В архитектонике романа, где ключевым является мифологический хронотоп, заложена мысль Б. Пастернака о необходимости возвращения мира к единому прообразу, к христианским началам. Поэтому главный герой романа проходит свой жизненный путь как миссию, направленную на возрождение утраченных идеалов. Как писатель-философ, Б. Пастернак выводит бытовые и исторические проблемы на уровень бытия, что становится возможным прежде всего за счет мифологического (библейского) времени и пространства. 

Художественное пространство и время в романе «Доктор Живаго» многослойны и многомерны. Формы времени и пространства свободно сосуществуют, соединяются, перетекают друг в друга по принципу сообщающихся сосудов. 
Проводя своих героев по разным пространственным и временным уровням, Б. Пастернак воплощает идею о скрытой связи между фактами и явлениями, о тайне бытия, которая может быть приоткрыта только на пересечении времен и пространств, когда человек откроет в случайном и сущем «далекий отголосок» Вечности. 

Б.Пастернак дал свое определение человеческой истории прежде всего как истории культуры: «Я понял, что история культуры есть цепь уравнений в образах, конкретно связывающих очередное неизвестное с известным, причем этими известными, постоянными для всего ряда, является легенда, заложенная в основание традиции, неизвестным же, каждый раз новым, — актуальный момент текущей культуры» [110, с. 444]. Культурные ряды романа «Доктор Живаго», которые представлены образами и мотивами со времен античности и Возрождения до современной автору культуры, позволяют художнику актуализировать мысль о сохранении культурного наследия, о том, что человек XX века должен стать духовным преемником культур предшествующих эпох, взять из них весь гуманистический потенциал для лучшего обустройства современного ему мира. 

С. Витт назвала «Доктор Живаго» «романом-хамелеоном», который таит в себе бездну смыслов и которые «всплывают» периодически и каждый раз новыми частями на поверхность [20, с. 114]. Соглашаясь с этой мыслью, можно ее расширить, сказав о том, что актуализация тех или иных смыслов романа происходит на разных пространственно-временных отрезках по-разному. Образы, темы, мотивы, символы каждый раз поворачиваются к читателю по-новому. При этом своеобразной «золотой линией» (открытой мастерами романа XIX века – Г. Флобером и братьями Э. и Ж. Гонкурами) в романе «Доктор Живаго» можно считать «Стихотворения Юрия Живаго», которые заставляют переосмыслить все то, о чем повествовалось ранее, увидеть скрытое значение предшествующих эпизодов и событий. Границы реального хронотопа расширяются в стихах Юрия Живаго за счет библейского и природного, придавая произведению философское звучание. Тетрадь стихов Юрия Живаго имеет в романе не дополнительное по отношению к основной части значение, а структурообразующую функцию. 
Центральным концептом романа является категория жизни, которая осмысляется в историческом, бытовом, этическом и философском аспектах. Идея жизни заложена уже в самом имени Юрия Живаго. Структура времени и пространства подчеркивает глубокую веру Б. Пастернака в преодоление смерти, в победу духовной жизни над силами зла и разрушения. Понятие «жизнь» в художественном сознании Б. Пастернака тесно связано с понятием «свобода». Выход главного героя к свободе в пространстве стихов глубоко символично. Только внутренне свободная личность, по мнению писателя, способна победить смерть и осуществить переход к Вечности. 

Согласно художественной концепции Б. Пастернака, категория «жизнь» связана также и с категорией «искусство». Не случайно Юрий Живаго – человек искусства, а в более широком смысле – человек творческий. Б. Пастернак решает вопрос не только о том, в какой мере искусство способно отразить жизнь человека в новых исторических условиях, но и то, как непосредственно связано искусство с самим смыслом человеческого существования, как оно помогает открыть смысл бытия. Отношение к жизни как к искусству, к творчеству нашло отражение в построении романа «Доктор Живаго». Жизнь человека как «творчество» и «чудотворство» — главная идея произведения. 

Новаторством Б. Пастернака было соединение в одном романе лирики и эпоса. В связи с этим категории художественного времени и пространства, воплощенные во внешнем, эпическом плане, лиризуются, переводятся автором в план внутренний – субъективно-философский. Для писателя важна была не столько фактическая точность в изображении времени и пространства, сколько лирическое переживание того или иного момента, эмоциональное отношение человека к нему, влияние внешних моментов на духовное состояние личности и мира в целом. Поэтому каждая единица времени и пространства наполнена в романе Б. Пастернака, помимо реального значения, разнообразием душевных переживаний, чувств, эмоций. Это обусловило особенность индивидуального стиля художника. Художественный образ у Б. Пастернака, как время и пространство, по своей структуре является многослойным. В нем соединяются реальный, сенсуалистический, интеллектуальный, мифологический, символический и другие слои в том или ином сочетании. Оригинальность пастернаковского повествования проявляется в том, что в одной фразе автор показывает не только внешнюю обстановку, пейзаж, интерьер, ситуацию и среду, но и впечатление, переживание, внутренний психологический процесс. Таким образом, мир изображен одновременно снаружи и изнутри как феноменологическая целостность. Кроме того, в множестве микрокосмов произведения угадывается тот единый и великий прообраз мира, на поиск которого направлены духовные усилия автора и его героя.  

 Таким образом, новые представления Б. Пастернака о мире обусловили поиск новых способов его отражения. Расширение семантики, форм, видов и художественных функций категорий времени и пространства свидетельствуют о творческом подходе к традициям и о новаторстве писателя в области романа. «Доктор Живаго» стал своеобразной духовной летописью трагической эпохи XX века, которая осмыслена художником с позиции вечных ценностей. 
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