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                                                      ВВЕДЕНИЕ 
       «Медный всадник» является эпохальным творением и занимает особое место в художественном мире Пушкина и общем массиве русской литературы, что становится отчётливо видно за долгие годы его научного осмысления. Повышенный интерес к поэме начинается в XIX веке, выступает устойчивым фактором в исследованиях XX века и не ослабевает в публикациях нового столетия, оставаясь представительной тенденцией, поскольку смысловой и эстетический потенциал, определяющий феноменальность этого произведения, делает его постоянно актуальным для изучения в различных аспектах. 

        Многие учёные приходили к выводам, что «петербургская повесть» таинственная, «занавешенная», неисчерпаемая. О том, например, что ни один другой замысел Пушкина не отличался такой сложностью, пишет И.Ф.Бэлза [67, 170], «труднейшей для интерпретации» называет её Ю.Б.Борев [54, 113],  множественность её смыслов демонстрирует Е.Г.Эткинд [400], обобщая подходы других исследователей. Подобные оценки художественных качеств произведения носят массовый характер и составляют длинный ряд. 

       Современная наука видит в событийно-образной системе поэмы отражение драматического внутреннего противостояния, характерного для созданной Петром цивилизации, которое сложилось вследствие властного насилия над стихийным и человеческим началом. В поэме показан максимализм каждой из враждующих сторон, их губительное неистовство и пик вражды, обернувшийся катастрофой российского мироздания. «Художественная  идея «Медного всадника», – отмечает Г.Д.Гачев, – выявляет этот непрерывно идущий конфликт в сердцевине русской жизни и Петербурга как её образа» [90, 23] . Текст поэмы, по общему мнению исследователей, отличается чрезвычайной семантической насыщенностью, концентрированным выражением всеохватног  всеохватного мировидения, высокой степенью ассоциативности. Лежащие в основе пушкинского творения универсалии, начиная от космогонии и кончая эсхатологией, погружены в российские реалии и в своём взаимодействии создают определённый алгоритм, предстающий как исторический код. 

      «Петербургская повесть» проявила выдающуюся способность находиться в состоянии широкого диалога с культурой, литературой и главными противоречиями российской реальности ХХ столетия, на что неоднократно обращали внимание её исследователи – А.Платонов [261], В.Б.Сандомирская [278, 11], Ю.Б.Борев [54, 116], Г.В.Макаровская [202, 4-6], А.Л.Осповат и Р.Д.Тименчик [244, 16], Е.С.Роговер [274], М.Ф.Пьяных [270] и многие другие. Отмечалось свойство провиденциальности «Медного всадника», сильное  интеллектуальное и поэтическое притяжение к этому произведению в ходе духовного и художественного поиска, обострявшееся в напряжённые периоды российского бытия, к чему можно добавить наблюдения о вхождении образной символики его главных фигур и событий во взаимодействие с историческим процессом.  Сегодня становится особенно очевидна сильная, многоплановая тенденция влияния мотивики, историософской концепции, принципов поэтики этого творения Пушкина на прозу и поэзию минувшего столетия, устойчивая обращённость к нему критики и литературоведения, литературной и философской публицистики.

       Актуальность диссертации связана с необходимостью продолжения традиций изучения «Медного всадника» как художественного целого и ключевого произведения русской литературы, и в свете этого – углублённого осмысления его интегральной роли в послеоктябрьском литературном процессе ХХ века, определяемого революцией как главным событием эпохи и динамикой постреволюционной реальности.

       Цель работы заключается в дальнейшем развитии существующих представлений о концептуально-поэтическом потенциале «петербургской повести» и изучении путей, закономерностей, форм и масштаба его реализации в литературе ХХ века.

      Подобная цель исследования диктует постановку следующих задач:
 –  рассмотреть историософскую концепцию поэмы как вершину постижения Пушкиным дела Петра и его последствий для России;
–    уточнить своеобразие художественно-мировоззренческой природы «Медного
всадника»  и   предложить  систему   подходов,   создающую   возможность   его

обновлённой интерпретации;

–  определить функции произведения в русской литературе и культуре ХIХ и ХХ века и выявить причины его широкой востребованности художественным сознанием новой эпохи в качестве ведущего литературного инварианта;

–  подробно исследовать мировоззренческие основы и поэтические механизмы развития интертекста пушкинской поэмы в постреволюционной литературе 1917 – 1930-х годов. 

      Избранный для рассмотрения историко-литературный период включает в себя кризисное время разразившейся национальной катастрофы, которая началась как всесокрушающая революция, метафорически подобная потопу, и имела  продолжение как созидательно-разрушительное пересоздание и своеобразное «усовершенствование» всех основ российского бытия в соответствии с победившими мировоззрением и идеологией. Революционный процесс сопровождался сменой власти и появлением судьбоносных для России новых властных персоналий и грандиозных преобразовательных программ. В эти годы были сформированы и последовательно внедрены в социальную практику принципы отношения новой государственности к человеку, народу, историческому прошлому, природному миру, её представления об общем и личном благе, конечных целях исторического движения.

      Для русской литературы этот период явился очередным  циклом  её  развития, который начинался в условиях координально изменившейся реальности. Для определённой части её состава в ходе решения ею насущных художественных задач он был отмечен преемственностью по отношению к гуманистической составляющей предшествующей культуры, творческой интерпретацией классического литературного наследия. Именно в  1917 – 1930-е годы берёт истоки и развивается далее качественно новый этап широкой актуализация семантики «Медного всадника» в отечественной литературе и культуре. Поэма проявила способность входить в глубокий узнаваемый резонанс с явлениями самой действительности, с присущими в тот период национальному сознанию тенденциями духовного и философского осмысления происходящего, что создавало особые возможности для её рецепции и художественной интерпретации. Возникли условия для значительного усиления влияния новаторского пушкинского шедевра, в своё время предвосхитившего многие существенные черты литературы будущего, на формирование под его знаком не только своеобразия отдельных художественных текстов, но и в целом специфики литературного процесса начала советской эпохи. 

      В настоящий момент русская литература ХХ века уже принадлежит прошлому как окончательно сложившаяся данность.( При обращении к ней в полной мере действует «пафос дистанции» (М.Бахтин), который способствует объёмному осмыслению получивших развитие и завершённых в себе явлений.  Сегодняшняя наука интенсивно создаёт реальное представление о полноте её персонального и текстуального состава, искусственно нарушенного ранее, основных тенденциях, разноплановых идейных и эстетических установках, наиболее продуктивных классических традициях.  

      Специальное изучение в этом контексте влияния «петербургской повести» на  литературную динамику двух первых десятилетий советского периода, носившую драматический характер, позволяет увидеть его неожиданно значительный формат. При этом как устойчивая закономерность открывается активное участие поэмы Пушкина в структуро- и концептообразующих процессах, обусловивших создание высокохудожественных произведений на остроактуальные  темы  с  эффектом  узнаваемого  присутствия  её  семантики,   ведущая роль этого пушкинского творения в возникновении литературы катастрофического художественного сознания, генерирующей в себе его интертекст. 

       В  общем  литературном  потоке  советской  эпохи  со  всей  определённостью становится виден выраженный текстовыми  формами многих произведений   концептуально-поэтический    дискурс     «Медного     всадника», 

феномен которого ещё не нашёл адекватного отражения в посвящённых    прошлому столетию современных историко-литературных обобщениях и впервые получает системное рассмотрение в настоящей работе. 
       Изучение ключевого периода 1917 – 1930-х годов для литературного развития ХХ века сквозь призму  последней  поэмы Пушкина  имеет свою логику.  В подобной ипостаси «Медный всадник» предстаёт как структурно-семантический комплекс, имеющий мощную энергию инвариантного влияния на художественные процессы в сфере искусства слова новой эпохи. В способности выхода за пределы своего века в формах интертекста раскрываются сущностные свойства пушкинского текста, предстающие под таким углом зрения, подтверждается непреходящий характер воплощённых в нём противоречий национального бытия. Это определяет необходимость предварительного рассмотрения «петербургской повести» как поэтического целого, которое на протяжении длительного периода выступает в России историко-литературной проблемой первостепенной значения, поскольку принадлежит к разряду высших ценностей национальной культуры и духа, не ставших мёртвыми раритетами. 

       Логика осмысления инвариантного потенциала поэмы Пушкина заставляет в настоящем исследовании вновь обратиться к актуальным вопросам интерпретации его базовых парадигм и выработать обновлённые  представления  о  художественной  концепции  и  поэтике самого сложного произведения русской литературы. Опирающиеся прежде всего на формы текста, они призваны служить исходными для анализа причин и путей его взаимодействия с реальностью и словесностью за пределами эпохи своего создания в ХХ веке.   Таким  образом, в  рамках монографического  исследования «Медного всадника» для полноты охвата явления его литературного бытия объединяются два  взаимосвязанных подхода, определяя двухчастную структуру работы.

      Благодаря усилиям многих литературоведов, писателей, философов о «петербургской повести» возникла огромная по своему составу литература, создающая диапазон движущихся парадигм её осмысления. К ней, изначально ставшей в русской культуре центром притяжения, обращались В.Г.Белинский, А.В.Дружинин, А.Н.Пыпин, Д.М.Мережковский, В.Ходасевич, В.Я.Брюсов, А.Белый, Н.П.Анциферов, Ю.Н.Тынянов, Б.В.Томашевский, Р.О.Якобсон, Г.П.Федотов, Д.Д.Благой, Г.А.Гуковский, Л.В.Пумпянский, А.П.Платонов, П.Г.Антокольский, Н.К.Пиксанов, Г.П.Макогоненко, И.М.Тойбин, Н.В.Измайлов, С.А.Фомичёв, Д.А.Гранин, Б.С.Мейлах, Е.А.Маймин, Б.И.Бурсов, Ю.М.Лотман, В.Н.Топоров, А.Л.Осповат, Р.Д.Тименчик, Г.Д.Гачев, Б.М.Гаспаров, С.Г.Бочаров, А.Н.Архангельский и очень многие современные исследователи, изучавшие обстоятельства создания пушкинского произведения, высказавшие конструктивные мысли о его идеях, сделавшие точные наблюдения над его художественным своеобразием и совершивших глубокие обобщения.   

       Обстоятельные обзоры «всадниковедения» как особой отрасли науки о литературе, предпринятые на переломе 70-х – 80-х годов прошлого столетия прежде всего Г.В.Макаровской, Ю.Б.Боревым, и в разной мере осуществляемые другими учёными, позволяют видеть основные тенденции изучения «Медного всадника», динамика которых продолжается вплоть до сегодняшнего дня. Безусловно прав Е.Г.Эткинд, считая, что на основе смены взглядов на пушкинские роман в стихах и последнюю поэму «можно выстроить всю историю русской культуры за полтора века» [400, 467]. 

      Вместе с тем, несмотря на объёмную и многосоставную исследовательскую модель «петербургской повести», сами участники её создания неоднократно отмечали отсутствие процессов интеграции различных подходов к произведению, разнобой  и   противоречивость  мнений,  субъективность  оценок,   и   в   итоге   – невозможность приблизиться к определению художественной концепции поэмы как целого, неуловимость её авторских смыслов. «Интерпретация Пушкина, – во многом справедливо отмечает С.Т.Махлина, имея в виду, прежде всего, ситуацию с «Медным всадником», – далеко  не  всегда  соответствует  мудрости  и  глубине Пушкина» [213, 152].

    Осмысление «петербургской повести» связано с ярко обозначившимся кругом  

проблем, ряд из которых не нашёл своего убедительного разрешения вплоть до сегодняшнего дня. Так, например, по-прежнему делаются упорные попытки определить содержание острого конфликта поэмы и ответить на вопрос: «чью же из конфликтующих сторон принимает Пушкин?» [235, 28]. Как и раньше, оказывается сложно сформулировать – что же, собственно, первостепенно в пушкинском творении? Благое намерение и ужасающий результат? Бунт стихии как угроза цивилизации Петра? Противостояние исторически правого «строителя чудотворного» и ничтожного Евгения или трагически неразрешимая дилемма между государственной необходимостью и частными интересами? Несчастная любовь Евгения и Параши, их разлука и гибель в страшном мире? Поэма включает в себя все эти и другие допустимые варианты обобщающих формул, не сводясь ни к одной из них и будучи шире их всех, вместе взятых. И в то же время, возможность более определённого ответа по-прежнему продолжает оставаться искомой, поскольку открывает путь к пониманию историософского смысла «Медного всадника», что и является одной из задач настоящего исследования.

        Одной из главных особенностей изучения поэмы явилась устойчивость таких подходов к её содержанию, которые не были вполне ему адекватны, не исчерпывали его полноты и всегда давали повод подвергать их сомнению. Так, внимание многих исследователей сконцентрировалось на противостоянии двух фигур – Петра и Евгения при том, что в «Медном всаднике» был создан целостный образ мира(, и пушкинская  художественная  концепция, вбирая в себя это противостояние, неизбежно оказывалась шире него. Кроме того, в процессе интерпретации главных персонажей поэмы обозначилось несколько направлений, каждое из которых, основанное на определённых принципах, стремилось достоверно определить смысл воплощённой в ней Пушкиным расстановки сил.

      Государственно-классицистическое направление, которое составили взгляды В.Г.Белинского [387], Д.С.Мережковского, Н.П.Анциферова,  Л.П.Гроссмана, Г.А.Гуковского и других литературоведов, видело в поэме Пушкина утверждение неумолимой поступи прогресса, цивилизации, космогенеза, воплощаемой в Петре, торжество идеи государства над идеей отдельной личности и безусловную историческую правоту царя – реформатора и победителя стихии. Обездоленный Евгений в качестве «малого мира сего» вызывал известное сожаление, и в то же время происходило признание его участи как неизбежной жертвы поступательного движения. Со временем под влиянием смены общественных парадигм произошёл трудный отказ от прочтения «Медного всадника» в подобном ключе, нашла своё подтверждение изначальная точка зрения А.Н.Пыпина, который в 80-х годах ХІХ века одним из первых увидел негативное отношение поэта к делу Петра [272, 83].

      Гуманистическое направление, берущее истоки в статье о «петербургской повести» и её центральном конфликте В.Я.Брюсова и продолженное в работах многих других приверженцев «оправдательного» отношения к Евгению, находило в поэме не только пушкинское сочувствие «нашему герою», но и авторскую мысль о полном праве этой «бесконечно малой величины» на жизнь и тихое счастье, на бунт в защиту своих интересов от бездушного, деспотичного кумира с его грандиозными проектами. В контексте такого подхода исследователи (Г.П.Макогоненко, Б.С.Мейлах, И.Ф.Бэлза и другие) делали наблюдение, что некоторые черты Евгения благородны и достойны уважения, что в напряжённые сюжетные моменты он предстаёт равным Петру, его соперником и антагонистом, что на вершину человечности его поднимает чувство любви. В то же время, оценка этого героя с позиций его гуманистического потенциала в «Медном всаднике» была достаточно относительна и непоследовательна, поскольку сочувствие ему и признание его прав и некоторых достоинств всё  равно оставляло Евгения в нише «маленького человека» недалёкого ума, с ограниченным кругозором и житейски приземлёнными бескрылыми мечтами, равнодушного к общему делу.  

       Можно предположить, что ещё одно направление интерпретации природы противостояния между центральными персонажами возникло в результате неудовлетворённости «всадниковедения» его одноплановыми трактовками и стремления к синтетичности исследовательского взгляда. В работах С.М.Бонди, Е.А.Маймина, Ю.Б.Борева, М.Н.Эпштейна, А.Н.Архангельского получает обоснование идея двух равновеликих, но противоположных правд (с вариантом двух полуправд) главных героев и «трагической неразрешимости конфликта» [19, 5]. Важно отметить, что последователи этой концепции настаивают на беспристрастности Пушкина, не оказывающего, по их мнению, предпочтения «ни государственному» (Пётр), ни личному (Евгений) началу…» [54, 118], не дающего своим героям никаких оценок [213, 159], принимающего их обоих, но ни с одним из них не согласного, намечающего путь к собственно истине [19, 6].   

      Подобные подходы, имеющие свою логику и систему обоснований, в целом не приближали к пониманию реальных значений языка пушкинской образности и вызывали контраргументы. В первом из них явно происходила переоценка присущего поэме позитива Петра-Медного всадника и связанной с ним государственной идеи, имеющая своё объяснение, но уводящая от воплощённого замысла. Важно отметить, что в современном пушкиноведении существует тенденция обращаться к страшным историческим реалиям, вызвавшим оценку современниками царя-реформатора как Антихриста. Она связана с присущим ему деспотизмом, невероятной жестокостью, религиозным кощунством, садистскими указами, созидательно-разрушительным характером его реформ и их тяжёлыми последствиями. Всё это рассматривается с позиций формирования представлений и оценок Пушкина-историка, воплотившихся затем в художественной ткани «петербургской повести». Такой аспект подхода, характерный, например, для К.В.Викторовой [74], предстающий в  развёрнутом виде и получающий убедительное наполнение историческими фактами у О.Г.Чайковской [376], становится необходимым звеном настоящей работы в постижении пушкинской концепции поэмы.

       Семантический потенциал образа Евгения, в свою очередь, оказался в итоге 

изучения недооценен. Это продолжает существенно влиять на общее состояние исследовательской модели «Медного всадника», поскольку развитие новых путей изучения сегодня тормозит традиционно прилагаемый к его герою ярлык «маленького», ничтожного человека, лишённого исторической памяти. Между тем, логика великого творения, единодушно признанного поэтическим шедевром, предполагает гармоничное соответствие человеческого масштаба личности главного персонажа философскому формату поэмы, что в полной мере является присуще ей и открывается при коррекции исследовательской оптики, из чего исходит данная работа. Кроме того, есть основания видеть роль пушкинского автобиографизма, который отмечен всеми исследователями в структуре образа бедного чиновника, более значительной, что создаёт особую возможность для переосмысления доминирующей парадигмы этого образа. Подчеркнём, что в современном «всадниковедении» уже сложилась тенденция её преодоления, идущая от А.П.Платонова [261], частично присущая взглядам на героя «петербургской повести» в книге о Пушкине П.Г.Антокольского [16], весьма противоречиво проявившаяся в труде Ю.Б.Борева, очерке Д.А.Гранина [98], статье М.А.Гордина [95], получившая серьёзное развитие в работе Г.Г.Красухина [172], а также характерная для позиций М.Н.Виролайнен [77], Н.П.Сысоевой [306], К.А.Медведевой [214] и ряда других исследователей.  

       Следует подчеркнуть, что в литературе о «Медном всаднике» из-за высокой степени сложности произведения возникает своеобразный релятивистский принцип понимания его художественной идеи, распространяемый на все её грани, и в том числе на позиционирование двух главных фигур. В своё время вопрос о текучести содержания поэмы – её тем, образов и мыслей в их взаимодействии друг с другом, и  существовании  в  ней  одновременно  нескольких  фактически параллельных  смыслов  ставил  в  своей  книге  А.Белый  [39]. В дальнейшем  подобная   излишняя   абсолютизация смысловой 

многоплановости,   многозначности,   безусловно,   присущих    «петербургской    

повести», привела к возникновению тенденции видеть в образной диалектике повествования внутреннюю антитетичность фигур Петра, Евгения, Петербурга, Невы, «расщеплённость» этих образов в самих себе, как писал об этом Д.Гранин [98, 216]. В конечном итоге, такой подход, присущий также Б.И.Бурсову [63, 448] и имеющий известную распространённость, обосновывал двойственность авторской позиции, отсутствие определённости в пушкинской идее поэмы, рассматривая это в качестве её особого достоинства.

       Этот же принцип лежал в основе мысли некоторых  исследователей  о  двух

правдах в «Медном всаднике» и отсутствии по отношении к ним пушкинских предпочтений, о выражении в поэме не конечных положений и выводов, а переходности явлений и качеств, бесконечности развития, поступательного характера которого не могла нарушить гибель Евгения. Из этого делался вывод об отсутствии отрицания или подтверждения Пушкиным в своём творении допустимости подобной цены исторического прогресса. Демонстрируя достаточно распространённый в науке релятивистский принцип интерпретации «петербургской повести», Г.В.Макаровская, писала: «Поэма одновременно и гимн, и инвектива» [202, 61]. Подобная тенденция, отражая ощущение её носителями неисчерпаемости философских смыслов «Медного всадника», тем не менее, уводила в сторону от художественной концепции автора. 

       Настоящее исследование исходит из понимания того, что в диалектике сюжетного развития постигнутых Пушкиным причинно-следственных связей исторического движения, пересекающегося с онтологическими устремлениями Евгения и его судьбой, в поэме оказалась выстроена аксиология, сориентированная по оси добра и зла и пронизывающая её смысловое пространство. В событийно-образной системе произведения были сделаны авторские аксиологические акценты, сформировавшие его мировоззренческое ядро и имеющее  выраженную  формами  поэтики  текста  определённость  своих идейно-нравственных координат, осмысление  которых  выступает одной из главных задач монографии.

       В ходе изучения «Медного всадника» возникло большое количество работ, посвящённых отдельным аспектам его проблематики. Так, к проблеме стихии обращались И.Л.Альми [9], И.З.Серман [284], Ю.Сугино [302]; тема статуи рассматривалась Р.О.Якобсоном [408], Д.Н.Крыстевой [176], Ю.В.Шатиным [385], Р.Илчевой [145]; семантику меди в поэме стремились определить  Л.И.Ерёмина [127] и Е.С.Хаев [367]; проблема фантастического и чудесного и привлекала внимание Л.С.Сидякова [287], А.И.Иваницкого [140], связь поэмы с 

Библией  исследовали  А.Е.Тархов  [310,],   Г.Зотов  [138],   Б.М.Гаспаров   [88],

И.В.Немировский  [38], Е. Манаенкова [209] и т.д. 

      Существуют многочисленные наблюдения учёных и над образами Евгения, Петра в его обеих ипостасях, Петербурга, проблемой безумия, тирании, любовным сюжетом, мотивом поиска утраченной невесты, композицией, историзмом, фольклорными традициями и длинным рядом других сторон и свойств «петербургской повести», а также стойкое стремление к интерпретациям обобщающего плана. Главным является то, что подавляющая часть исследований при их несомненной научной значительности выступает фрагментарными, внесистемными по отношению к поэме как художественному целому и не содержит в себе её осмысления в этом качестве.  

     Есть все основания считать, что сложившаяся к настоящему моменту в науке интерпретационная версия великого произведения в недостаточной мере отвечает принципам целостности, системности и носит экстенсивный характер. Потребность в системном подходе к «Медному всаднику» является давней проблемой «всадниковедения» [202, 63]. Она всецело актуальна на его современном этапе, когда на фоне существующих позитивных тенденций постижения поэмы не происходит заметной эволюции во взгляде на это пушкинское творение с его особым художественным статусом и неповторимой литературной судьбой. Выражая современные научные представления, О.И.Федотов отмечает универсальность понятия системности, возможность рассматривать любое литературное явление «и как системное единство составляющих его элементов, и как элемент системы более высокого порядка» [353, 10], что ложится в основу методологии  настоящего исследования.  

       Дальнейшее развитие системного подхода к «петербургской повести», необходимость полноты которого наукой о литературе достаточно ощутима, призвано интенсифицировать сложившийся арсенал представлений, преодолеть на этом пути фактор инерции парадигм и осмыслить произведение  в качестве концептуально-поэтического целого. Недостаток системности – ведущая причина произвольности, разноречивости, разбалансированности и вариативной повторяемости «по кругу» большинства литературоведческих концепций, несмотря на периодическое появление среди них интересных новаций. Продвижение в искомом направлении призвано положить начало новому этапу постижения «ребуса» (Г.П.Макогоненко) «Медного всадника».      

       Анализируя состояние «всадниковедения» за длительный период времени и выстраивая текущие задачи изучения пушкинского шедевра, следует отметить, что его массив составляют в своём большинстве отдельные, специально посвящённые ему статьи,  разделы в составе общих авторских исследований творчества поэта [346], целевые разработки сквозных литературных проблем, в орбиту которых попадает поэма наряду с другими текстами Пушкина, а также произведениями других писателей  в качестве одного из компонентов изучения. Так, например, «Медный всадник» рассматривается в свете проблемы поэтики безумия в русской литературе 20 – 30-х годов ХІХ века [17], проблемы петербургской повести в русской литературе ХІХ века [112], романтической мифологии Пушкина [24] и т.д. Подобный формат изучения произведения не может способствовать успешному воплощению принципа системности. Кроме того, у многих исследователей в оценках поэмы парадоксально совмещаются глубокие, точные представления, которые подтверждаются последующими интерпретациями, и представления спорные, неорганичные для поэмы, искажающие пушкинские смыслы, воплощённые в её поэтических формах.

        О «петербургской повести» существуют многие сотни  статей  и  несколько

посвящённых ей монографических работ, позволяющих их авторам решать более масштабные исследовательские задачи. Так, принцип анализа, избранный Г.В.Макаровской в её книге «Медный всадник». Итоги и проблемы изучения» [202], был направлен на систематизацию основных подходов к поэме, начиная с

В.Г.Белинского, и способствовал осмыслению состояния   «всадниковедения»,  созданию ориентиров для продолжения научного процесса его развития.  

       Монография Ю.Б.Борева «Искусство интерпретации и оценки. Опыт прочтения «Медного всадника» [54], восприняв подобный путь, одновременно давала теоретическое обоснование избранной в ней методологии исследования и вносила системность в изучение поэтического строя пушкинского произведения как целостного явления, рассматривая его от первых строк до финальных. Отличаясь разительной противоречивостью интерпретации «петербургской повести» в диапазоне от новаторских подходов до неподтверждаемых текстом интерпретаций, от преодоления одних сдерживающих понимание поэмы парадигм до консервации других, заключая в себе научные прозрения и непоследовательность взглядов, работа учёного явилась значительной и этапной (. 

       Солидный вклад в понимание истории создания и атмосферы эпохи вокруг «Медного всадника» внесла книга А.Л.Осповат и Р.Д.Тименчика «Печальну повесть сохранить…» [244], системно выстраивая общекультурный и пушкинский биографический контекст, связанный с этим шедевром, и способствующий пониманию целого ряда его содержательных сторон и литературной судьбы.   

        Целенаправленное компактное исследование А.Н.Архангельского «Стихотворная повесть А.С.Пушкина «Медный всадник» [19] предлагало несколько конструктивных подходов к поэме и развязывало целый ряд проблемных узлов её изучения. Вместе с  тем,  последовательное  рассмотрение

Евгения в рамках  парадигмы  «маленького  человека»  не  позволяло  её  автору

выйти на принципиально новый уровень концептуальных обобщений.  

      Изданная недавно книжка А.О.Панича «Медный всадник А.С. Пушкина: от мифа к вымыслу» [247] в известной мере отразила актуальные потребности  науки и оказалась обращена к восприятию поэмы как художественному целому, включая её важнейшие малоизученные философско-религиозные аспекты(. Своим появлением она знаменовала признание незаконченности исследования пушкинского творения, которое существует в современной науке о литературе.

       Следует  отметить  как  положительное  явление,  что   в   монографических  

работах Ю.Б.Борева, А.Н.Архангельского, А.О.Панича в связи с их спецификой происходило обращение к поэтике текста «петербургской повести», которое приобретало здесь устойчивый характер. На ней в той или иной степени стремились основываться исследовательские концепции поэмы, в ряде моментов далеко не бесспорные, однако вносящие реальный вклад в коллективные усилия нескольких поколений пушкиноведов.

       Степень обращённости к конкретике художественных форм «Медного всадника» выступает одной из самых главных проблем его изучения. Заметим, что с поэтической точки зрения пушкинское произведение – явление виртуозного, непревзойденного мастерства в создании текста повышенной сложности с особой концентрацией мотивов, смысловыми наложениями, филигранным искусством композиционных и других приёмов, развёрнутых и неразвёрнутых метафор, аллегорий, фигур умолчания и т.д., на основе чего возникает «густая» семантическая аура поэмы. Настоящее исследование исходит из того, что критерием адекватности тексту Пушкина различных интерпретаций выступают формы его поэтики.

       Сегодня всё больше становится очевидным, что  в  существующем  массиве

«всадниковедения» достаточно много декларативности, рассуждений «по поводу», невольных смысловых подмен, создающих искажение пушкинского замысла. Целый ряд исторически сложившихся парадигмальных представлений о смыслах поэмы не соответствует их художественному выражению в тексте, а некоторые текстовые формы остались почти не прочитаны и, соответственно, не включены в общий интерпретационный контекст. К тому же нередко размышления о поэме выходят за рамки литературоведческой проблематики в область философии, истории, культурологии, библеистики, что способствует её включению в широкие интеллектуальные контексты. Однако порой подобные конструкции частично или полностью теряют связь с текстом, перестают его «слышать» и привносят несвойственное ему звучание.

       Примером таких умозрительных построений, связанных с интерпретацией «петербургской повести» и обладающих своей определённой, нередко оригинальной внутренней логикой, мысль которых идёт не от текста, а проделывает прямо противоположный путь, могут служить статьи Д.С.Мережковского «Пушкин» [224], В.Я.Брюсова «Медный всадник» [58], книга А.Белого «Ритм как диалектика и «Медный всадник» [39] и многие другие исследования и эссе [43], посвящённые пушкинскому произведению. Отрыв от форм его поэтики был зафиксирован [400] в известных работах Г.А.Гуковского [47], А.Д.Синявского [289], Б.М.Гаспарова [88]. 

        Это явление периодически возникает и в монографии Ю.Б.Борева, например, в тезисе о том, что будущее России в поэме Пушкин видит лишь в гармонии Петра и Евгения [54, 118], не имеющем опоры на текст. Также большой мере оно в свойственно концептуальным, обобщающим работам последнего времени, таким, как статья В.К.Кантора, видящего в «Медном всаднике» апофеоз Петра [148], И.О.Шайтанова, который считает, что в «петербургской повести» бескрайнее российское пространство, не желая расстаться со своей волей(, бунтует против просвещения и всемирности, предложенных России Пётром. Исследователь определяет характер  авторской  позиции  Пушкина  как «промежуточной» между крайностями и  видит  поэму  как  диалог  её  автора  с П.Чаадаевым [382, 160-202].   

       Таким образом, речь идёт о масштабной и давней тенденции прочтения «Медного всадника», переходящей в современность и влияющей на состояние    исследовательской модели одного из самых  востребованных творений  русской

 литературы. Можно  утверждать,  что  поэтика  –  одно  из  самых  тонких  мест

«всадниковедения» на всём протяжении его развития. Поэтому «возвращение к тексту» под знаком пристального изучения содержательности его форм при выстраивании обобщающих теорий выступает, наряду с другими, глубоко перспективным путём дальнейшего поступательного движения этого раздела науки о литературе. Кроме того, успешность исследования «Медного всадника» связана с необходимостью учитывать интегральный принцип построения его поэтики(, при котором все элементы сюжета составляют единое художественно-концептуальное целое. Оно «управляет» каждым из них, обладает выраженным структурно-смысловым концентром и требует для своего понимания соответствующих методов анализа. Этот принцип в диссертации ложится в основу подходов к изучению пушкинской поэмы.   

       Становится очевидным, что движение к корректировке научной концепции «петербургской повести» с учётом основных сложившихся парадигм её прочтения лежит через преодоление одних, дальнейшее развитие других, а также выработку новых ракурсов постижения поэмы, что и стремится быть осуществлено в настоящей работе. Она предпринята с пониманием того обстоятельства, что проблемы интерпретации «Медного всадника» невозможно исчерпать, но можно в известной степени продвигаться по пути их решения.   

       Степень изученности инвариантного потенциала произведения Пушкина в послеоктябрьской русской литературе ХХ века периода 1917 – 1930-х годов имеет свою специфику. Проблема интертекста «Медного всадника» в произведениях писателей советского периода, обозначенная в самых общих чертах рядом учёных, тем не менее, не  обрела  развёрнутой  исследовательской

конкретики,  системности   и   далека  от  стадии   зрелой   литературоведческой

концепции. В  современной  науке  не  появилось  ни  одной  посвящённой  этой

проблеме    монографической    работы    помимо    существующих    отдельных

наблюдений над избранными авторскими текстами(. 

        Следует     отметить,    что     большинство     механизмов     формирования 

инвариантного влияния поэмы остаётся не выявлено, включая скрытые процессы на уровне художественной структуры текстов, методология подходов к исследованиям подобного типа – не выработанной. Попытки некоторых литературоведов очертить круг произведений ХХ века, в которых отразились смыслы «Медного всадника» ([213]; [270]; [274]), показывают, что масштаб распространения интертекста пушкинской поэмы современной наукой  определён весьма условно. Соответственно, мощная и представительная тенденция подобного пушкинского присутствия, которым оказался отмечен период становления литературы новой эпохи, не получает своего отражения в существующих историко-литературных обобщениях. 

        Между тем, прояснённость подобных вопросов способствует обретению полноты представлений о причинах и реальном формате «прорастания» художественной системы «Медного всадника» в культуру России ХХ века. При этом открывается особый ракурс для дальнейшего развития научного понимания комплекса смыслов и свойств пушкинского творения, и одновременно – для осмысления феномена русской литературы советской эпохи в свете его беспрецедентной роли в её формировании.

       Научная новизна исследования определяется восполнением в нём  значительных пробелов в избранной сфере литературных явлений и началом в современном литературоведении качественно нового, системного этапа осмысления как единого научного комплекса историко-литературных и теоретических проблем художественной природы «Медного всадника» и его инвариантного присутствия в литературе ХХ века. Впервые в рамках монографического изучения «петербургской повести» для полноты охвата её литературного бытия объединяются эти два взаимосвязанных аспекта, определяя двухчастную структуру работы. Новизна заключается в подходе с позиций интертекста пушкинской поэмы к известным произведениям М.Цветаевой, Л.Мартынова, Н.Гумилёва, А.Блока, С.Есенина, Ю.Олеши, М.Булгакова, В.Вересаева, А.Весёлого, М.Козырева, Б.Пильняка, А.Платонова, М.Шолохова, в системном описании типологии  сложившегося  концептуально-

поэтического дискурса и определении его системного уровня в литературе советской эпохи как сверхтекста.

        Основные положения, выносимые на защиту:

        1. Cемантика «Медного всадника» выражает отношения власти с национальным миром, народом и личностью, сложившиеся в эпоху Петра, перешедшие в ХХ век и порождающие явление резонанса поэмы с революционным катастрофическим развитием реальности и его влияние на литературу в качестве инвариантного текста, базовые смыслы которого широко воспроизводятся в авторских художественных интерпретациях. 

       2. «Медный всадник» играет в российском духовном пространстве роль, по многим параметрам сопоставимую с функцией мифа, котора ярко проявляется в ХХ веке и определяет его особое положение в контексте классических традиций русской литературы.

       3. В историософской концепции «петербургской повести» доминирует христианско-гуманистическая аксиология, определяя её внутреннее единство и характер востребованности ведущими писателями следующего столетия. 

       4. В образе Евгения  Пушкин создаёт новый тип литературного героя с чертами неотмирности,  несводимого  к   типу   «маленького   человека»   и   получающего развитие в литературе ХХ века. 

       5. Фигура Петра во Вступлении в поэму составляет вместе с фигурой Медного всадника единый  властный  образ  с  негативной   семантикой,  которая   находит своё продолжение в произведениях писателей ХХ века о современной   им  реальности.

       6. Наряду  с  центральными  образами  поэмы   в   ней   лаконично   воплощён многогранный  образ  народа,  не присущий в подобном изображении другим пушкинским произведениям. Он оказывает существенное влияние на её художественную концепцию и получает развитие в литературе ХХ века.    

      7.  Художественное сознание Пушкина в «петербургской повести» предстаёт катастрофическим, в произведении создаётся поэтика катастрофы,  которая  затем находит  дальнейшее  воплощение  в  послеоктябрьской  литературе  в  контексте динамики синхронной ей исторической реальности.

      8. В ходе развития авторского замысла поэмы в ней органично складывается антиутопическая   структура,   которая   становится   прообразом   жанра   романа- антиутопии   ХХ   века   широко  распространённого  антиутопического  начала в структуре произведений русской литературы послеоктябрьского периода 1917 – 1930-х годов.

      9. Последовательное использование принципов структурно-семантического подхода для изучения специфики формирования интертекста «Медного всадника» в послеоктябрьский период значительно расширяет представление о формах и масштабе интертекстуального присутствия поэмы в литературном процессе советской эпохи.    

      10. Инвариантное влияние «петербургской повести» на литературу первого периода постреволюционной эпохи носит характер системного явления, имеющего свою типологию, затрагивает широкий круг знаковых произведений и создаёт выраженный дискурс, обретающий уровень выделенного сверхтекста одного произведения в составе массива Пушкинского текста русской литературы.   

      Объектом исследования является поэма «Медный всадник» как концептуально-поэтическое единство.

      Предмет исследования составляет инвариантное влияние поэмы «Медный всадник» на русскую литературу 1917 – 1930-х годов.
      Материалом исследования выступает поэма «Медный всадник», контекст произведений Пушкина, посвящённых «петровской» теме, а также произведения отечественных писателей ХХ века, созданых в период 1917 – 1930-х годов.  

      Методологической и теоретической основой диссертации выступают философские труды Н.А.Бердяева, С.Ф.Франка, В.Ф.Эрна, С.А.Аскольдова, Б.П.Струве, Г.П.Федотова и других представителей русской философской мысли, а также зарубежных философов Х.Ортега-и-Гассета, К.Мангейма. В области литературной теории и истории первостепенное методологическое значение имеют труды М.М.Бахтина, А.Н.Веселовского, В.Я.Проппа, Е.М.Мелетинского, С.С.Аверинцева, В.Н.Топорова, Г.Д.Гачева,  Ю.М.Лотмана, Б.В.Томашевского, Ю.Н.Тынянова, Б.М.Гаспарова, В.Е.Хализева, А.С.Бушмина, Б.Ф.Егорова, С.А.Фомичёва, В.А.Кошелева, С.Г.Бочарова, О.И.Федотова, С.М.Телегина, Г.А.Белой, М.М.Голубкова, В.В.Мусатова, Н.Е.Меднис, А.Г.Лошакова, Ю.В.Шатина, И.В.Силантьева, Ю.Кристевой, А.К.Жолковского, И.П.Смирнова, Н.А.Фатеевой, О.А.Корниенко, А.Е.Нямцу, Н.П.Лебеденко, Р.Д.Тименчика, М.О.Чудаковой, С.Г.Семёновой и др. 

       При выполнении диссертации происходила широкая опора на работы пушкинистов, посвящённые различным проблемам творчества поэта и поэме «Медный всадник». Следует выделить особые подходы, которые содержатся в трудах Ю.М.Лотмана и В.Н.Топорова и рассматриваются нами в качестве носителей универсальной методологии для целостного концептуального анализа произведения. Ю.М.Лотман видел в «Медном всаднике» семантическую триаду, состоящую из образов-моделей стихии, статуи и человека. Она, по мысли учёного, образует культурно-историческое уравнение, лежащее в структурной основе поэмы и являющееся ключевым для интерпретации всех её смысловых уровней – от конкретно-исторического до мифологического [192, 127-130]. 

       В.Н.Топоров   отмечал   мифологическую    основу   «Медного    всадника», связанную с петербургской мифологией и состоящую из антиномичного взаимодействия космогонического и эсхатологического мифов, обозначая ещё один базовый принцип его структурной организации [331, 23]. О специфике содержания и роли в литературе пушкинского творения учёный писал так: «Сочетание в поэме Пушкина с и н т е т и ч н о с т и …  с глубиной  и с т о р и о с о ф с к о й  мысли и, по сути дела, с первым опытом постановки в русской литературе темы… частной жизни и высокой государственной политики сделало «Медный Всадник» своеобразным фокусом, в котором сошлись многие лучи и из которого ещё больше лучей осветило последующую русскую литературу. Поэма Пушкина стала некоей критической точкой, вокруг которой началась  вот   же  более   полутораста   лет   продолжающаяся   кристаллизация

особого «под-текста» Петербургского текста и  особой  мифологемы  в  корпусе

петербургских мифов» [331, 23]. 

      Продуктивность идей обоих исследователей находит точное подтверждение

в процессе осмысления поэмы.  Такой  аспект  видения  пушкинского  творения

открывает путь к изучению его мифопоэтики, в системе которой функционируют сверхавторские смыслы и происходит восхождение изображаемого на архетипический уровень. Обращение к нему не становится в настоящем исследовании самоцелью, а подчинёно задаче прояснения семантического диапазона произведения, установления сущности воплощённых в нём фигур, событий, явлений и расстановки сил, движущих сюжетное действие. При этом максимально соблюдается конструктивное соотношение принципов историзма и мифологизма при подходе к поэме, взаимодействие которых в ходе анализа призвано прояснить её художественную природу. 

       Исследование опирается на литературно-публицистические выступления А.А.Блока, В.Ф.Ходасевича, Е.И.Замятина, А.П.Платонова, Б.А.Пильняка, политическую публицистику В.Г.Короленко, И.А.Бунина, А.М.Горького.

       Теоретико-методологическому и историко-литературному обеспечению диссертации способствовали работы по общим и отдельным литературным проблемам ХХ века и творчеству писателей послеоктябрьского периода Б.Ланина, О.Н.Николаенко, Д.Е.Максимова, И.С.Приходько, В.А.Сарычева, К.И.Чуковского, О.Е.Вороновой, Е.А.Яблокова, А.Б.Белинкова, А.Якобсона, Ф.Ф.Кузнецова, И.Ф.Бэлзы, В.А.Недзвецкого, В.А.Туниманова, Л.А.Трубиной, Л.Н.Дарьяловой, Ю.В.Зобина, И.Н.Сухих, Е.Б.Скороспеловой, Л.Н.Лейдермана, Н.В.Корниенко, А.Б.Андроникошвили-Пильняка, Н.И.Шубниковой-Гусевой и др.  

      В ходе решения научных задач диссертации использовались различные методы исследования: историко-литературный, мифопоэтический, структурно-семантический, сравнительно-типологический, а также принципы системного, мифореставрационного, онтологического анализа.

      Теоретическая значимость работы состоит в  том,  что  в  нём  уточняется  и обновляется  система  подходов  к  осмыслению  «Медного   всадника»,  а   также предлагаются      методологические     принципы,    с    использованием    которых осуществляется  изучение  интертекста   произведения   в   литературе   ХХ   века, демонстрируется возможность продуктивного сочетания историко-литературного мифопоэтического  и  структурного   методов   исследования   различных граней феномена пушкинской поэмы в свете свойств её инвариантности.

      Практическое значение диссертации определяется возможностью использования её материалов в исследованиях творчества А.С.Пушкина, истории русской литературы ХХ века и творчества её отдельных представителей, работах, 

посвящённых методологии интертекстуального анализа, в вузовских курсах по теории и истории литературы, спецкурсах и спецсеминарах.

       Апробация исследования. Основные положения диссертации отражены в монографии «Поэма «Медный всадник» в русской литературе XIX и ХХ века: функции национального мифа в постреволюционную эпоху (1917 – 1930-е годы)» –  Кировоград: «Мавик»,  2011. – 29,7 п.л.; учебном пособии «Поэма А.С.Пушкина «Медный всадник» в современном освещении: проблемы художественной концепции и поэтики. / Учебное пособие (спецкурс). –  Кировоград: «Юникс-С»,  2008. – 11 п.л. По теме работы опубликованы статьи в журналах «Вопросы литературы», «Филологические науки», «Русская литература», «Русский язык за рубежом», «Научная мысль Кавказа», «Филология и человек», «Преподаватель ХХI век», научных изданиях Ростовского государственного ун-та, Славянского-на-Кубани гос. пед. ин-та, Харьковского национального педагогического ун-та, Днепропетровского национального ун-та, Измаильского государственного гуманитарного ун-та, Кировоградского государственного педагогического ун-та (Украина), Симферопольского межвузовского центра «Крым». Всего опубликовано в научных изданиях России и Украины 38 статей. Общий объём  публикаций 61,2 п.л. С 1992 года делались доклады, связанные с темой диссертации, на 13-ти  научных конференциях  России и Украины. 

       Структура диссертации включает введение, две части и девять глав, заключение. Список использованных источников содержит 409 наименований.  Объём диссертации – 586 стр. 

І. ПРОБЛЕМЫ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КОНЦЕПЦИИ

И ПОЭТИКИ ПОЭМЫ «МЕДНЫЙ ВСАДНИК»

1. О МИФОПОЭТИКЕ «МЕДНОГО ВСАДНИКА».

1.1.  Аспекты мифологизма  поэмы.

     Особенностью «петербургской повести» выступает мощная  архетипическая основа, которая способствовала проявлению в ней универсальных смыслов при изображении исторических явлений. Благодаря этому поэма, осмысляя свою эпоху, одновременно выходила за её пределы, вступая в диалог с прошлым и будущим, как это постепенно стало очевидно, обретая особое художественно-мировоззренческое качество и свою особую специфическую жизнь в  духовном и культурном пространстве России. 

        Г.Макаровская, обращаясь к восприятию  «Медного всадника» на рубеже XIX – XX веков, в предреволюционную и постреволюционные эпохи, отмечает, что исследователей поражал провиденциальный потенциал поэмы, обретение ею новых смыслов, приращение философских аспектов. «Путь к истинному содержанию поэмы не представлял собою возвращения в прошлое, к конкретным обстоятельствам её возникновения, …её нельзя представлять как однажды созданную и равную себе данность. <…> Историческое развитие образов поэмы не отменяет, а скорее подтверждает их первоначальный смысл, объективные границы которого словно бы проецируются из прошлого в настоящее. Остаётся верным вывод, что произведение в самом себе содержит нормы своего истолкования» [202, 4-6]. О различных аспектах того же явления говорит и целый ряд  других исследователей. К этой теме мы ещё вернёмся в другом разделе.

       Подобные особенности «петербургской повести», обозначившиеся с ходом времени, позволяют провести аналогии с вечной жизнью фольклорного мифа при его соотнесении с развивающейся исторической реальностью. В этом свойстве поэмы воплотилось присущее гению Пушкина предельно обострённое ощущение архетипа, определившее появление в ней  узнаваемых  мифологем  и

 сами принципы художественного строительства модели мира, лежащей в её основе. Отметим, что С.С.Аверинцев со ссылкой на К.Г.Юнга видит тайну воздействия искусства «в особой способности художника почувствовать архитепические формы и точно реализовать их в своих произведениях. <…> Он подымает изображаемое им из мира единократного и преходящего в сферу вечного…» [3, 110].

       В исследованиях о поэме постепенно сложилась тенденция осмысления её в мифологическом ключе, для чего она давала все основания и что не противоречило её изучению с позиций историзма, который всегда находится в центре подходов к пушкинскому творчеству [317], [154].  «И призрачный миражный Петербург, – писал В.Топоров, – … и его текст… неотделимы от мифа и всей сферы символического» [331, 7].  Достаточно распространёнными по отношению к «Медному всаднику» стали определения типа «русский национальный миф», «Петербургский миф», «миф о Медном всаднике». В то же время научных обоснований для такой идентификации в пушкиноведении дано практически не было и само значение понятия «миф» в данном употреблении, за небольшим исключением, о котором скажем ниже,  практически  никогда не раскрывалось.

      Текст «Медного всадника» заключает в себе онтологический код трагического звучания, образно «сформулированный» Пушкиным в структуре поэмы, имеющий своё символическое выражение во вражде воды и камня  и смерти героя на пороге разорённого дома. Для российской истории и культуры он во многом стал выполнять функции этиологического национального мифа, так или иначе существующего в классической форме практически у любого народа. В подобном понимании миф предстаёт как одушевлённое и образно-метафорическое выражение высших, сущностных смыслов длящейся реальности,  становящихся парадигматичными в национальном сознании. 

      Важная особенность «Медного всадника» заключается в том, что в нём мы имеем дело с авторским литературным мифом как воплощением высшей, циклически повторяющейся в конкретных исторических проявлениях правды о мире. В поэме миф обретал развернутую сюжетно-событийную динамику в созданной Пушкиным системе изобразительно-экспрессивных возможностей художественной речи, осмыслял и одновременно формировал в русле литературного творчества национальные парадигмы, сложившиеся из неповторимого сочетания в национальном историческом поведении универсальных первооснов.

       Своеобразие творческой манеры Пушкина в «петербургской повести» заключалось в том, что плоть повествования, в которую облачалась мифологическая основа произведения, не была перенасыщена конкретно- исторической материей, утяжелена предметным рядом, не подавляла идей, не угнетала ассоциативности. Эту манеру можно назвать легкой, прозрачной, поскольку в повествовании возникшего типа оказывались предельно обнажены семантические узлы с универсальными значениями, органичное сочетание которых в поэме складывалось в целостный миф о Медном всаднике, требующий к себе исследовательских подходов именно в подобном качестве. Пушкин рассказал о нём на языке космогонии и эсхатологии, первоэлементов: камня-металла-воды-огня, а также жертвы, потопа, бунта сына против отца, деяний и судьбы героя, зловещей статуи-власти. 

      Если всё творчество Пушкина буквально пронизано мифологическими мотивами, сюжетами, фигурами, то «Медный всадник» отличается особой плотностью их концентрации. Буквально в каждом фрагменте текста мы сталкиваемся с узнаваемыми мифологическими элементами, согласующимися между собой. Становится очевидно, что их присутствие носит в поэме системный характер и составляет мифопоэтическую картину или модель мира произведения, характерную для мифомышления и складывающуюся из отображения «всей суммы представлений о мире внутри данной традиции, взятых в их системном и операционном аспектах» [329, 161].

       Здесь фактически осуществляется авторская творческая интерпретация известных мифомоделей и образов-символов, создающая  новизну  в  сфере  их
конкретных воплощений,  сочетаний  и  взаимодействий,  в  результате  чего

возникает художественное мироздание по Пушкину, его авторский конструкт.   

      Понимание мифологической  сущности «Медного всадника»  и  системное

исследование его мифопоэтики способствует постижению смыслового потенциала великого творения, определению его истинного масштаба в культуре. Оно выступает многоуровневой знаковой системой с авторско-сверхавторскими смыслами, которая в своей структуре выражает трагическую динамику бытия в его российском воплощении, получающую в произведении историософское осмысление.

      Раскрытию высших, мифологических смыслов поэмы, просвечивающих в глубине исторических, способствует применение принципов метода мифореставрации, сформулированных, обоснованных и используемых для исследования произведений Тургенева, Лескова, Достоевского и других писателей С.М.Телегиным. Под мифореставрацией учёный понимает анализ художественного или фольклорного текста, при котором в нём происходит выявление законов мифотворчества, исследование мифомотивов, восстановление мифологического сюжета. «Мифореставрация… означает не восстановление того, что уже умерло, а выявление и анализ мифа, живущего сегодня, но присутствующего не явно, а в подтексте художественного произведения и в подсознании человека». Таким образом, С.М.Телегин видит цель мифореставрации в раскрытии мифа как способе понимания текста, «искусство постижения текста через миф…», который внесло туда  авторское сознание, объективирующееся в художественном произведении [313, 20-21]. 

       Взгляд на поэму «Медный всадник» с позиций метода мифореставрации выявляет в ней мифологическое основание, начиная с первых строк. Вместе с тем, следует учитывать и чрезвычайно активное, творящее неповторимый авторский миф в словесно-образной плоти произведения, художественное сознание Пушкина. В нём проявляются общие законы художественного творчества как сознательно-бессознательного акта. Философские концепты и целенаправленные творческие намерения, выношенные автором на основе жизненных впечатлений,  составляют органичное и  неразграничимое единство с его же интуитивными представлениями и художественными решениями в поэтике текста. Именно тогда в конкретно-исторических реалиях произведения, через временнóе, конечное, проявляются первоосновы бытия – вневременное, вечное, превращая произведение в миф как высшую правду о мире.

      Мифологизм пушкинского творчества и одного из его вершинных произведений – всеохватной «петербургской повести» с мировоззренческими качествами мифа о мире, говорит о той особой одарённости русского гения, которая в своём индивидуально-авторском проявлении выступает неотъемлемым атрибутом всех великих творцов. Это находит  выражание в их особой способности концентрировать в изображаемом базовые архетипические смыслы, воспроизводя с той или иной полнотой космос человеческого социума, космос человеческой души и общую модель мироздания.  

      Реставрация мифологических моделей в ходе рецепции поэмы – её мотивов, отдельных образов и образных структур, позволяет понять многие скрытые универсальные смыслы в конкретно-историческом изображении: бытовом, социальном, психологическом, ситуативном, реально-предметном и житейски обыденном. Они воплощены на высочайшем уровне словесного мастерства и заключают в себе пульсацию глубоких онтологичных сущностей. 

       Формирование исследовательских подходов к «Медному всаднику» на уровне методологических принципов мифопоэтического и исторического происходит с учётом специфики универсалий проявляться через конкретные реалии. Эти два аспекта исследования не вступают в противоречивые отношения, но постоянно взаимодействуют и  взаимодополняют друг друга.

1.2. Проблемы  мифопоэтики «петербургской повести»

в трудах пушкиноведов.
        Н.П.Анциферов был первым, кто  ещё в  20-х  годах  прошлого  столетия  в своей ставшей широко известной работе «Быль и миф Петербурга» не просто декларативно обозначил «петербургскую повесть» как миф, но дал этому определению глубокое обоснование. Исследователь видит основные черты мифа в метафорическом изображении некоей реальности, указывает на борьбу двух начал как на благоприятный фактор для рождения мифа, не считает миф формой мысли, принадлежащей невозвратному прошлому. По его мнению, культура, в которой присутствует религиозное возбуждение (а оно так или иначе присутствует постоянно, коренясь в архетипических структурах коллективного бессознательного), всегда способна преломить историческое событие как элемент мистерии, поскольку в ней не оскудела почва для мифотворчества. При этом, считает Н.П.Анциферов, явления позднейшей культуры, исторические события преломляются современным им мифотворческим сознанием на основе какого-либо древнего мифа [18, 49-50]. Подобная интерпретация явления самовозобновления мифа нуждается в уточнении, но вполне приемлема.
Автор исследования стремится показать механизмы процесса мифологизации исторической действительности, включающей в себя личность Петра, его реформы и его методы, построенный им и подверженный наводнению город, сначала в сознании эпохи, а затем в литературном поэтическом выражении. «Из этого соприкосновения исторических событий с мифотворческим сознанием, – пишет он, – родился миф о строителе чудотворном, получивший гениальное оформление в поэме Пушкина – Медный Всадник» [18, 55]. Н.П.Анциферов видит в двоящемся образе Петра поэмы творца и охранителя своего города – древнюю мифологическую фигуру космократора, в образе бунтующей Невы – художественное воплощение Пушкиным традиционных для древних мифов сил хаоса, часто олицетворяемых змееподобными существами, в образе Петербурга – выстроенный его создателем культурный космос. Все эти образы он называет действующими лицами старого мифа и, соответственно, поэму «Медный всадник» определяет как миф. Мифологизация выражалась, по мысли автора «Былей и мифов Петербурга», в наделении исторических реалий глубоко традиционными, узнаваемыми мифологическими чертами. Именно этому процессу коллективного сознания Пушкин «придал… форму законченного мифа» [18, 60] – мифа космогонического, в центре которого стоит фигура демиурга, созидателя космоса и борца с хаосом-змеем.

      Вместе с тем, Н. П. Анциферов, указывая, что Пушкин прекрасно знал о жестокости Петра и оборотной стороне его дела, считает, что в своей поэме он сознательно отбросил весь исторический негатив и изобразил в ней апофеоз Петра – Медного всадника (с семантикой Георгия Победоносца), героизировал его победу над древним змеем – всем хаотичным, неорганизованным, природным в русской жизни. Поэтому в основе произведения исследователь видит развёрнутый сюжетно космогонический миф о герое-победителе стихии. Подобное понимание схемы и сущности пушкинского мифа вызывает возражение, поскольку значительно упрощает его, и это является слабым местом всей  концепции  работы,  в которой  так  много  продуктивного  опыта  прочтения  поэмы,  во  многом  утраченного  последующими  попытками   интерпретаций «Медного всадника».

Тенденция изучения мифологизма «петербургской повести» возобновилась после значительного перерыва в полвека, так или иначе заявив о себе в работах Ю.М. Лотмана, В. Н. Топорова, И. В. Немировского и некоторых других исследователей. Она далеко не стала ведущей в контексте изучения пушкинского произведения, хотя и обогатила «всадниковедение» целым рядом существенных наблюдений. 

В.Н.Топоров в своей концепции Петербургского текста много места уделяет самому Петербургу как мощной мифогенной среде и подчёркивает несводимость к единству антитетичности и антиномичности его внутреннего смысла. Рассматривая схему петербургской мифологии, лёгшей в основу одноимённого текста, исследователь отмечает, «что если своими истоками миф Медного всадника уходит в миф творения города, то своим логическим продолжением он имеет эсхатологический миф о гибели Петербурга» [331, 23] и распространяет эту мысль на интерпретацию мифологической основы пушкинского произведения. Для нас здесь важно указание на космогонический и эсхатологический антимифы по отношению друг к другу, связуемые фигурой демиурга. В.Н.Топоров обозначает структурный принцип, оставляя за пределами своей теории текстуальные наблюдения над его воплощением в поэме «Медный всадник», а также детальное описание присущей произведению «особой мифологемы в корпусе петербургских мифов» [331, 23] .

Ю.М.Лотман, используя методы структурной поэтики, выделяет три базовых элемента поэмы, называя их образами-моделями: стихии, статуи, человека. Согласно его наблюдений, они находятся в сложных отношениях противопоставления, взаимодействия, взаимозависимости и образуют смысловое уравнение поэмы, «противоречивая природа которого подразумевает возможность не просто разных, а дополнительных… прочтений. Причём интерпретация одного из узлов пушкинской структуры автоматически определяла и соответственную ему конкретизацию всего ряда. Поэтому бесполезным является спор о том или ином понимании символического значения тех или иных изолированно рассматриваемых образов «Медного всадника» [192, 127]. Учёный считает, что обозначаемое столкновением образов-моделей некоторое культурно-историческое уравнение не выступает однозначной аллегорией, а допускает любую смысловую подстановку. «Таким образом, существенно, чтобы сохранился треугольник, представленный бунтом стихии, статуей и человеком, – подчёркивает Ю. М. Лотман. – Далее возможны различные интерпретации при проекции этих образов в область понятий. Возможна чисто мифологическая проекция: вода (= огонь) – обработанный камень – человек» [192, 129]. 

Концепция Ю.М. Лотмана заключалась прежде всего в выделении учёным архетипической структуры, несущей в себе универсальные отношения и смыслы, которые лежат в основе конкретного содержания интерпретаций «Медного всадника» любого уровня, начиная с социально-исторического. Она объясняла и «глубину незаконченности» образов поэмы, и способность произведения отвечать «на будущие вопросы потомков» [192, 130]. Говоря о мифологической проекции, исследователь не определил своё понимание мифологического, поместив мифологическую и историческую проекции трёхчленной парадигмы в горизонтальной смысловой плоскости, подразумевающей их равнозначные, а не вертикальные иерархические отношения, которые, по логике вещей, вытекали из его концепции. По сути дела, учёный обосновал мифологическую природу пушкинской поэмы, где в историческом проявлялось универсальное. Подобному пониманию «Медного всадника» в большой мере способствовало и подключение Ю.М. Лотманом к сформулированной им в поэме трёхчленной парадигме как системе противопоставлений, важнейших для Пушкина бинарных оппозиций: живое / мёртвое; человеческое / бесчеловечное; подвижное / неподвижное, – составляющих основу описания мифологической модели мира, которая проявилась в произведении.

С позиции проблемы мифологизации истории в «Медном всаднике» избранный ракурс исследования позволял видеть органичный характер явления, когда в исторических смыслах поэмы просвечивала их мифологическая основа, хотя в системе понятийных обозначений, избранной Ю. М. Лотманом, прямо не звучали понятия «космогония», «эсхатология», «хаос», «демиург» и т.д. Его теория открывала новые пути для изучения произведения, объяснения его своеобразия и судьбы в русской культуре, формировала в науке возможность перехода от неизбежных при структурном подходе схематичных построений к текстуальному рассмотрению форм пушкинской поэтики, в которых проявилась историософия поэта-мыслителя.

Наблюдение об ориентации «Медного всадника» на Библию содержалось в уже упомянутой работе Н. П. Анциферова. В дальнейшем исследователи так или иначе стремились обратиться к библейским реминисценциям в пушкинской поэме. Их системный характер отмечает И. В. Немировский, выражая точку зрения, что «Библия… оказывается творческой моделью, по которой Пушкин строит мир своей петербургской повести» [232, 9]. Исследователь ощущает в ней мотивы основания Вавилона, Божьего гнева, поклонения кумиру, наказания

водами, имея в виду проблему мифологизации истории в произведении.

      Идею о мифопоэтической основе образной системы «Медного всадника» и её связи с библейской традицией последовательно проводит и Г. Зотов, считая, что фигура Медного всадника, кроме всего прочего, сродни всадникам Апокалипсиса, и что «впервые трагическое, роковое, глубинно апокалиптическое чувство русской истории проявилось у Пушкина, в его великой поэме» [138, 45]. Г. Зотов видит произведение сквозь призму ещё одного распространенного мифологического мотива: «Медный всадник» – поэма о разрушенном Доме. Образ Дома – один из центральных…» [138, 45]. 

Понимание мифа в работах о «петербургской повести» большинством авторов, как уже отмечалось, не конкретизируется. Механизм обретения ею при художественном выражении исторического содержания мифологических черт и значений, а другими словами – явление мифологизации истории на уровне поэтики «Медного всадника» нуждается в дальнейшем уточнении и преодолении существующего в представлениях о нём схематизма, а также известных предубеждений, как, например, у Е. Г. Эткинда, утверждающего, что «… Пушкин не мифотворец, а всегда историк» [399, 480]. На наш взгляд, подобное противопоставление двух сторон единого по своей природе поэтического дарования великого художника – историка и мыслителя, не имеет перспективы.

      К определению мифа, данному Н.П.Анциферовым и, к слову, совершенно логично помещённому им в начало работы «Быль и миф Петербурга», можно добавить и следующее, заключающее в себе важные характеристики этого сложнейшего феномена человеческой культуры:

 – «… мифы являют собой картинные формы, под которыми глубокие духовные истины давались миру. <…> Это не фантастический рассказ, основанный на действительном событии, и тем более не рассказ, совсем лишённый реальной подкладки. Миф несравненно ближе к истине, чем история, ибо история говорит нам лишь об отброшенных тенях, тогда как миф даёт нам сведения о той сути, что отбрасывает от себя эти тени» [29, 81]. 

     По поводу мифологизации истории в литературе, когда она не носит чисто  внешний, поверхностный характер, можно высказать следующие соображения. Это явление возникает тогда, когда конкретное, историческое (личность, деяние, событие) обретает в сознательно-бессознательном акте авторского образного воплощения такое качество, которое в ходе рецепции благодаря возникновению эффекта узнаваемости позволяет идентифицировать формы поэтики произведения с известными мифопоэтическими формами от их фрагментов до сюжетно-персонажных схем.

     Таким образом, на первый план закономерно выдвигается своеобразие творческого сознания художника, его поэтического мировидения. Само по себе обозначение исследователями исходных моделей пушкинской поэмы – космогонического мифа, эсхатологического мифа, темы Вавилона, мифа о потопе и т.д. оказывалось недостаточным для понимания смыслов произведения и, повторимся, страдало схематизмом. Больше всего повезло мифологическому образу Медного всадника, рассматриваемому в контексте посвящённых ему работ в сюжетной динамике, многоплановости авторских значений, из которых вырастала невероятно сложная пушкинская концепция Петра, к которой он шёл всё своё творчество. Когда Н.П.Анциферов, а затем и В.Н.Топоров в одних выражениях говорят о том, что миф о строителе чудотворном (Медном всаднике) получил оформление в поэме Пушкина, слово «оформление» вбирает в себя гениальную интерпретацию представлений о Петре, зародившихся в напряжённой умственной атмосфере петровской эпохи, и перетекших в неповторимое авторское поэтическое видение.

     Точно также и космогония, и эсхатология поэмы, выступая составными частями мифа о Медном всаднике и составляя пространство его действия, несут на себе печать пушкинского «оформления», то есть, творческих решений и трансформаций исходных мифомоделей в соответствии с авторским замыслом. В них воплощена пушкинская историософия и художественно сформулирован в персонажно-событийной системе произведения российский исторический код, а иначе – российский миф, выступающий преломлением в национальной судьбе базовых мировых универсалий. Здесь можно посмотреть двояко: Пушкин, с одной стороны, вносит высшие смыслы в конкретику российской истории, и с другой – извлекает их из неё. В любом случае поэт в «Медном всаднике» соединяет сущность с явлением, выстраивая духовную вертикаль мифа, которая воплотилась в мифопоэтических формах произведения. Отметим, что инвариантные истоки поэмы, так или иначе интегрированные в неё, невероятно разнообразны, и несмотря на существование многих посвященных этому работ, вряд ли поддаются полному учёту. Для нас важно, что в результате сложился оригинальный пушкинский текст, в свою очередь ставший инвариантом для последующей русской литературы, носителем её непрекращающихся смыслов.

1.3. Пушкинская модель космогонии.

       Вступление в поэму оказывается выстроено Пушкиным по принципу космогонического мифа, где он начинает и заканчивает своё действие. В мифологических системах эти мифы занимают особое место. «Превращение хаоса в космос, – пишет Е.М.Мелетинский, – составляет основной смысл мифологии» [222, 170]. В.Н.Топоров особую роль космогонии видит в том, что она предстаёт как универсальный архетип любого творения, происходящего в мире [333, 13]. В «Медном всаднике» миф о творении мира, с одной стороны, очень точно реконструирует в себе главные черты традиционных представлений, а с другой – погружённый в материю повествования, несет печать неповторимой пушкинской художественной интерпретации.

      Начиная с первой строки Вступления и заканчивая словами «прошло сто лет» (о них особый разговор), перед читателем разворачивается картина начального времени, которое предшествовало творению. В мифологии это время осмысляется как небытие, господство хаоса, когда не было неба и земли, царили холод, мрак, молчание. Оно противопоставляется времени, когда мир уже оказывается создан по принципу «раньше было не так, как теперь». Поэтическая формула «где прежде… ныне там», рассмотренная в исследовании

Л.В. Пумпянского как оборот одического стиля, в поэме Пушкина  [268, 91-124] 

оказывается одновременно носителем этого мифологического принципа.

      Для  пушкинской  художественной  концепции  весьма  существенно, что до

того, как «на берегу пустынных волн» оказался демиург-носитель грандиозного

замысла, мир был уже сотворён, населён и определённым образом организован, т.е. космизирован, и отнюдь не являлся первозданным хаосом. В нём находились природные стихии – река, лес, шла простая, погружённая в природу жизнь «убогого чухонца» – то, что можно назвать разряжённым космосом в отличие от насыщенного, и что находилось непосредственно перед демиургом. Но за пределом этого кадра в фоновом пространстве существовали и «старая Москва» с её вековым укладом, и надменное враждебное государство шведов, и многие другие заморские государства из особого сакрального и вожделенного пространства Европы, представляемые флагами кораблей. И этот космос Пётр хочет преобразить и предстаёт в поэме как творец [372, 87-95] особого типа, связанный прежде всего с переустройством мира, а не с первосозданием его из небытия. В этом заключается одна из главных особенностей пушкинской космогонии в «Медном всаднике», хотя и не единственная. Важно отметить, что масштаб задуманного и осуществлённого «перетворения» выходит далеко за рамки мифа об основании города, о котором говорит В.Н.Топоров, хотя и берёт своё начало в нём. Оно затрагивает всю Россию и Европу.

Если обратиться к авторским обозначениям того, откуда вырос город («Из тьмы лесов, из топи блат»), как преобразилось всё вокруг («Где прежде финский рыболов…»), как обрела державное теченье вольная стихия («В гранит оделася Нева»), как изменилась роль Москвы («Померкла старая Москва») в их возможном символическом звучании, они выступят указателями колоссальной внутригосударственной перестройки. Точно так же существуют указатели и изменения расстановки сил на мировой арене («корабли / Толпой со всех концов земли / К богатым пристаням стремятся») (V, 136), где   город   выступает   форпостом   великой   державы,   сумевшей   «в  Европу прорубить  окно»,  стать  привлекательным  центром  притяжения   и усмирить внешних врагов («победу  над  врагом  /  Россия  снова  торжествует»)

(V, 137).

      В  космогоническом  мифе,  каким  он  предстаёт  во  Вступлении  в   поэму, 

сохраняется  общий   принцип   традиционной   модели,  и    в   соответствии   с   

ней время, из которого ведется повествование и в котором город уже существует, отделено от исходного периода первопричин, изображённого в самом начале поэмы, значительной дистанцией: «Прошло сто лет…». Этот принцип современные мифологи описывают так: «Нынешнее состояние мира: рельеф…, образ жизни – всё оказывается следствием событий давно прошедшего времени и действий мифических героев, предков или богов. Мифические события отделены от настоящего времени каким-то большим промежутком времени…» [319, 13].

       По наблюдениям В.Н.Топорова, «космогонический миф отвечает схеме типа «Некто сотворил неким образом нечто…» [326, 9]. Эта схема «работает» как в мифах о сотворении всего мира, так и в мифах о сотворении города – Трои,  Рима и т.д., и подразумевает «описание поэтапного развития космоса» [326, 9] в результате деяния того, кто воплощает в себе мифологическую фигуру творца. В пушкинском варианте вместо самого деяния изображён замысел деяния, начиная со слов: «И думал он», и заканчивая словами – «И запируем на просторе». Это принципиально важный узел мифопоэтики поэмы. 

     В поэме «Медный всадник» схема творения предстаёт в модернизированном виде. Есть «некто» – фигура Вступления, в основе которой ощутима семантика мифологического творца: «Творец, обладающий человеческой природой…, – это первочеловек, культурный герой, основатель данной культурной традиции» [326, 9]. Есть «нечто» – прекрасный город – «Полнощных стран краса и диво», в развёрнутом описании которого присутствует концентрация мифологических черт: сады и висячие мосты, золотые небеса, семантика Вавилона (вертикальный вектор города) и Рима (знаки военной мощи), календарный миф, миф о покорённой стихии-хаосе. В целом здесь можно говорить о проявлении этиологического, объясняющего мифа.  В то же  время  второй  из  компонентов

структуры – «неким  образом»  оказывается  в  поэме  не  раскрыт,  то  есть, сам

процесс творения насыщенного космоса из разряжённого не показан.

       Таким образом, этапы деяния творца выпадают из повествования  и  как  бы

уходят в фигуру умолчания, поскольку в реальности они были,  а  в  тексте,  как

уже отмечалось, заменены описанием замысла и условно-сказочным оборотом: «Из тьмы лесов, из топи блат / Вознёсся пышно, горделиво» (V, 136), после которого идёт развёрнутое изображение уже возникшего города. Попутно заметим, что «в силу особенностей мифомышления…, – как указывает Е. М. Мелетинский, – описание окружающего эмпирического мира – то же самое, что изложение истории его первотворения» [220, 252]. В ходе решения Пушкиным своих творческих задач в подобной структурной организации текста им непреднамеренно реставрируется специфика мифомышления. В целом, как видим, её органичная востребованность в «Медном всаднике» носит глубоко системный характер, проявляясь различными гранями мифопоэтики.

       Фигура умолчания как элемент структуры космогонического мифа Вступления заслуживает особого внимания, поскольку её значение в поэме «Медный всадник» трудно переоценить. Она заключает в себе своеобразный «внутренний сюжет», не имеющий текстуального выражения, но, тем не менее, концентрирующий в своей логической нише важнейший исторический смысл.

      Строительство Петербурга и переустройство России, для которой он явился новым государствообразующим центром, было связано в реальности со страшными насилием и огромными жертвами ради государственной идеи. Сразу же подчеркнём, что в пушкинской поэме в непосредственном выражении эта тема, безусловно, не звучит. В российской истории разразилась петровская революция, предстающая в своей созидательно-разрушительной динамике как национальная катастрофа. Изумительный город европейских форм в их неповторимо русской адаптации строился буквально на мужицких костях. В его основании лежали беспредельный деспотизм Петра, безмерные человеческие страдания и  вынужденная  покорность  природной  и  социальной

 стихии, воцарение  в  стране  «атмосферы  террора,  обесценения  человеческой 

 жизни   и   неуважения  к личности,  которая  надолго  пережила эпоху Петра  и 

сделалась атрибутом самодержавия в ряде последующих эпох» [11,154]. Такова  была страшная оборотная цена созидания.

       В космизации России Петром было много стихийного, слепого и неумолимого, как ураган или потоп, однако рукотворного и, повторимся – катастрофичного. Его порывистость, размах «отдавали в глубине своей какой-то разбойничьей удалью и ухарством, напоминающими ухватку Стеньки Разина» [89, 22]. Изначально поступь того, кто со временем станет Медным всадником, обретала видимую двойственность, о которой ещё пойдёт речь: величественное, просветительское, патриотическое – и одновременно низменное, ужасное, жестокое, губительное, безнравственное. Но возможности называть своими именами вещи, имевшие трагические последствия для будущего и затрагивающие государственный идеологический миф, у Пушкина не было. «Поэт-историк отлично понимал, что объективная характеристика Петра цензурой не будет пропущена. За неделю до смерти в беседе с П.А.Плетнёвым он сказал, что «Историю Петра» «пока не возможно писать, то есть её не позволят печатать». И всё-таки он продолжал упорно работать над своим гигантским трудом, ни на йоту не отступая от истины» [78, 140].

Не отступил от истины Пушкин и в своём вершинном художественном произведении о Петре – «Медном всаднике», созданном ранее. Поэт сумел найти для её выражения тонкие поэтические ходы. Поэтика мифа, а в данном случае скорее элементы волшебной сказки с присущей ей условностью, позволили ему сознательно уйти от хорошо известных реалий, «спрятать» их в также широко известной фольклорной формуле – «Прошло сто лет…», создающей представление, что город как оплот нового мироздания по Петру вырос сам собой какой-то неведомой таинственной силой. Но при этом в тексте поэмы содержались косвенные ключи  для  понимания  смысла  «выпавшего»  звена  –  «неким  образом»  –  из структуры её космогонического мифа.

      По интенсивности изображённого бунта стихии  в  «петербургской повести»

можно представить себе, идя  методом  «от  противного»,  масштаб  и  энергию катастрофического перетворения мира «строителем чудотворным». За условно восторженным фрагментом описания вознёсшегося города, где изображено добровольное подчинение окультуриванию природной стихии («В гранит оделася Нева» (V, 136), стояла сила невероятной мощи, которая во имя государственного величия подавляла стихию бытия во всех её проявлениях и принуждала к участию в созидании. Именно такая, самая широкая семантика, выходящая далеко за рамки буквального значения реки, лежит в поэме на образе «покорённой стихии», определяя его метафоричность, и позволяет понять то революционное катастрофическое время, о котором умалчивает, не изображая его непосредственно, пушкинский космогонический миф.

Проливает свет на скрытый смысл фигуры умолчания во Вступлении вместо отсутствующего образа творческого деяния и авторское описание Медного всадника во второй части поэмы, начинающееся словами: «Евгений вздрогнул. Прояснились / В нём страшно мысли» (V, 147). Воля творца здесь названа роковой, поскольку город основан «под морем». Сам всадник ужасен, в нём сокрыта такая сверхчеловеческая сила, о которой можно только догадываться по масштабу содеянного. И, наконец:

О, мощный властелин судьбы!

Не так ли ты над самой бездной, 

На высоте, уздой железной

Россию поднял на дыбы? (V, 147).

Образ России, поднятой на дыбы властелином со зловещими характеристиками без светлых проблесков, становится символом того, какой ценой осуществлялись преобразования, строился пышный горделивый город,  и 

какие жертвы легли в его основание, семантически включаясь в тексте в широкий ореол значений «покорённой стихии».

        Таким   предстаёт  космогонический  миф   в  поэме   «Медный   всадник»,   где универсальные  силы  созидания   «погружены» в  российские исторические

 реалии   и   в  пушкинском  художественном   выражении   заключают   в   себе

  глубокий трагический подтекст, проявляющийся как фигура умолчания.  

2. ФОРМИРОВАНИЕ УТОПИИ И АНТИУТОПИИ В МИФЕ

ПУШКИНА О МЕДНОМ ВСАДНИКЕ.

2.1. О замысле поэмы.

      Пушкинский замысел начинает проявляться в принципах сюжетосложения  поэмы. В коротком предисловии поэт говорит о происшествии, основанном на истине, отсылает «любопытных» к журналам, к известию, составленному В.Н.Берхом  -  то есть, усиленно настаивает на документальной основе своего произведения, на отсутствии в нём авторского вымысла. Этот ход Пушкина скорее всего был связан с его стремлением усыпить бдительность высочайшего цензора, поскольку внутреннему формату реального замысла тесно в событийных рамках наводнения. Поэт использует его как повод, предоставляющий художественную возможность выразить полноту состояния мира, в  котором это наводнение произошло как симптом его общего неблагополучия, связать настоящее с прошлым в поисках первопричин, ощутить будущее. 

      Так в поэме возникает развёрнутая предыстория, произошедшая за сто лет до потопа, от которой тянутся к нему нити причинно-следственных связей. Так возникает и линия бедного Евгения, включающая фольклорный мотив «поиска утраченной невесты», без чего вполне можно было обойтись, ставя перед собой задачу добросовестно живописать документальные подробности бедствия.

      Точно также ни в каких журналах, ни у какого Берха нет величественной фигуры полного дум царя за век до события,  угрозы маленького, отчаявшегося человека «державцу полумира», ожившей царской статуи, сцены преследования, равно как и явственно ощутимой темы трагической истории любви и темы незаконченности вражды воды и камня и неизбежности будущих катастроф. В полной мере можно согласиться с Г.П.Макогоненко, который отметил, что «поэтическое «происшествие», описанное Пушкиным в поэме, шире картины самого наводнения, хотя оно и стало основой рассказа о жизни маленького чиновника  Евгения,  создав  остро  драматические  ситуации  и  конфликты  в его жизни, дало материал для контрастных описаний города  до  несчастья,  во  время«потопа» и после него» [203, 164].  

       Таким образом, динамика  наводнения открывается Пушкину как повод для размышлений, значительно превосходящих по  своему масштабу это событие, а поэт-мыслитель в предисловии пытается предстать скромным бытописцем, так же, как и скромным издателем рукописи в «Повестях Белкина», стремясь на самом деле выразить сущность и судьбу цивилизации, созданной Петром. 

      Согласно этому замыслу, в самом начале Вступления мы видим природный космос, центром которого выступает свободно текущая река. По её берегам «чернеют избы» и идёт своим чередом простая и скудная жизнь людей в единстве с природой, которую символизирует «бедный чёлн». Нева в этой исходной картине мира предстаёт в архетипическом значении мировой реки, играющей мироустрояющую роль в  качестве «стержня» вселенной. Согласно наблюдениям В.Н.Топорова, «…реки были включены в сакральную топографию. На их берегах развивались действия многих мифов…» [334, 375]. Но здесь же в нарушение вековой стабильности появляется фигура демиурга, с которой связана назревающая динамика грядущих изменений.

       Затем в поэме складывается новая картина мира, где возникает город как насыщенный космос. Она по всем параметрам отрицает предыдущую, «доперестроичную», поскольку теперь «По оживлённым берегам / Громады стройные теснятся» (V, 136), а Нева оказалась заключена в гранит и потеряла своё прежнее значение. 

      Эта  картина мира оказывается неустойчивой и, в свою очередь, претерпевает изменения: в тексте непосредственно появляется Медный всадник, который подразумевался, но не был пластически явлен поэтом в предыдущей, а вокруг него бушует стихия, сея разрушения и гибель, и так возникает образ катастрофы. В ходе дальнейшего повествования прекрасный город в своей стройной красоте, величии и блеске никогда больше не явится на страницах поэмы, но статуя зловещим образом  обретёт движение и станет преследовать бедного чиновника. В финале предстанет пустынный остров с занесённым  на  него  домом,  и  в  этой

калейдоскопической  динамике смены декораций в картине мира будет  воплощён

замысел поэта.

      Современному читателю при  обращении  к поэме Пушкина становятся  узнаваемы в ней хорошо знакомые ему по литературному потоку ХХ века жанровые черты утопии и антиутопии [185]. Этот смысловой потенциал великого, и в целом достаточно подробно изученного произведения практически рассмотрен не был и поэтому обращение к нему позволит увидеть «петербургскую повесть» в новом ракурсе и ощутить её новый историософский, художественный и жанровый масштаб.

       Известный немецкий социолог первой половины ХХ века Карл Мангейм рассматривал утопию как проявление определённого, по его выражению, «трансцендентного» типа сознания, «которое не находится в соответствии с окружающим его бытием»(. В утопии проявляется стремление человеческого духа к идеальному, абсолютному, совершенному  мироустройству, несущему всеобщее благоденствие и поэтому отрицающему реальный мир в различных его проявлениях как нечто низменное, несовершенное, подлежащее преобразованию. Точно в соответствии с этим типом мышления Пётр Вступления, как это было отмечено очень многими исследователями, смотрит поверх простирающейся перед ним реальности «вдаль» и вынашивает план великих преобразований, начинающийся в тексте со слов «Отсель грозить мы будем шведу», и заканчивающийся словами «И запируем на просторе» (V, 135).

       Этот фрагмент текста – один из главных смыслообразующих центров поэмы. Художественный гений Пушкина здесь в нескольких строках выстраивает логику осмысленного им грандиозного государственного замысла Петра до воплощения, поэтапно раскрывая в сюжете Вступления все составляющие его грани. 
      Мотив «назло», мимо которого не проходил почти никто из исследователей поэмы, единожды проявившись в начале, затем бесследно уходит, не влияя на общий пафос этого идеального ментального построения, создавая которое, поэт не случайно в сюжете своего произведения разводит слово и реальны последствия сложнейшей и судьбоносной фигуры российской истории по принципу – вот прекрасный замысел, а вот реальный  результат.

      Рассмотрим  три  знаковых  мифологемы  «дум великих»  –  окна, моря и пира.

Окно («В Европу прорубить окно») – «важный мифопоэтический символ» [324, 250]. Он связан с оппозицией внешний / внутренний и несёт в себе положительную семантику света, ясности и связи с солнцем. В пушкинском контексте символика окна означает возможность и неизбежность выхода России («нам суждено») из замкнутого внутреннего пространства в сакральное пространство Европы, предстающее здесь источником света, для приобщения к нему. Мотив света оказывается очень важным смысловым компонентом. В исходной картине мира мы находим его в таком виде: «И лес, неведомый лучам/ В тумане спрятанного солнца, / Кругом шумел» (V, 135). Обретение света через прорубленное окно становится существенным стимулом для замысла преодоления старого и построения нового мира. Этот мифологический символ, а также одновременно элемент бинарной оппозиции, занимающей ведущее место в описании модели мира поэмы, играет свою значительную семантическую роль в первой и второй её частях. 

      В непосредственной связи с мифологемой окна находится мифологема моря («Ногою твёрдой стать при море. / Сюда, по новым им волнам / Все флаги в гости будут к нам…» (V, 135). Здесь она предстаёт как ипостась водной стихии в положительном значении «вод, пребывающих в постоянном движении» [153, 329] и служащих посредником в сообщении двух пространств. А символика «твёрдой ноги при море» связана с городом и вектором его особой собирательной  миссии  («все флаги в гости»), а не просто новой  периферии в европейском  пространстве. Этот  образ  также   будет ощутимо резонировать в последующем повествовании, обретя иную семантику. 

     Мифологема или образ-символ пира («И запируем на просторе») (V, 135) возникает в последней текстовой строчке замысла Петра, носит итоговый, завершающий характер и заслуживает особого внимания. Из наблюдений Ю.М.Лотмана следует, что «пир в его основном значении в творчестве Пушкина  прежде всего имеет положительное звучание. Тема пира – это тема дружбы. Пир – соединение людей в братский круг» [192, 132]. Своеобразие использования этого образа в поэме «Медный всадник» даёт основание расширить его значение, предложенное исследователем. Здесь пир – некое достигнутое в итоге напряжённой трансформации идеальное состояние совершенства, дальше которого развиваться уже некуда. В нём можно увидеть финалистский характер концепции истории (достижение идеала – предел мечтаний, вершина и конец прогресса), присущий классической форме утопии. Можно также попытаться обозначить источник той семантики, которую «пир на просторе» обретает в поэме «Медный всадник». Допустимо предположить, что здесь она восходит к утопическому нравственно-философскому трактату Данте Алигьери «Пир», тем более, что существуют исследования об отзвуках в «петербургской повести» «Божественной комедии» [67, 170].

       Пир у Данте обретает вселенский масштаб и заключается в установлении на земле всеобщего благоденствия, что возможно благодаря всемирной Монархии и «божественности» человека, проявляющейся в его благородстве. Это должно привести к всеобщему миру (известно, что к едее «вечного мира» Пушкин проявлял активный интерес) [6, 3-39], «которым наслаждались бы народы, где любили бы друг друга соседи…» [92, 57]. В целом в трактате великого флорентийца развивается идея мировой гармонии, названной им пиром и выступающей одним из классических проявлений духовного утопизма, где фигурируют идеальная государственность и идеальные непротиворечивые отношения на всех уровнях теоретического построения.

      Отблеск утопии на замысле Петра позволяет соотнести его с тем же разрядом явлений. Характерной особенностью выступает то, что он связан с обретением нового качества исключительно через государственную трансформацию, где свою роль играют окно и море, и предстаёт прежде всего специфической государственной утопией. Если же особым образом акцентировать смысл строки  о  «всех  флагах», которые  «в гости будут к нам», а также соотнести с ней 

далеко отстоящую строку о  «державце  полумира»,  то можно увидеть и намёк на

имперский характер этой утопии.

        Обращаясь к российским реалиям, определившим неповторимое своеобразие

великой поэмы, важно отметить, что Пушкин оказался перед лицом осуществлённых утопических замыслов государственного масштаба и их последствий,  первым из отечественных писателей осознав страшную сущность этого явления, пронизавшего все сферы национального бытия. 

       В своём исследовании «Российские утопии» Б.Ф.Егоров говорит о том, что в России XVIII века впервые возникла «возможность практически осуществлять утопические замыслы: за реализацию взялся сам император Пётр Алексеевич». Его главной целью было коренное преобразование страны [124, 66]. 

      В центр определения феномена утопии учёный ставит замысел автора и понимает её, независимо от литературного или нелитературного характера, во всей множественности существующих разновидностей (массовые / личные; теоретические / практические; чудесные / трудовые и т.д.) как «желаемое устройство общества или личности в свете представлений об идеалах» [124, 3].  Утопична, считает Б.Ф.Егоров, была структурная составляющая плана Петра: не меняя жёсткую, деспотическую социальную иерархию, создать во всех  смыслах процветающую державу в утопически короткие сроки. И хотя кое-что Петру сделать удалось, цена этих деяний была страшной [124, 66-67].

       Подобная оценка возникает на значительной временной дистанции от «Медного всадника», наполненной трагическим опытом практического внедрения разного рода утопий в ХХ веке. В её свете особенно ясно становятся видны глубина и прозорливость Пушкина-мыслителя, отразившиеся в его художественных  решениях. Поэма о наводнении начинается  с изображения  фигуры строящего планы Петра, на которых яркий отсвет утопичности. Он выступает субъектом утопии, её автором, а в качестве объекта предстаёт всё окружающее пространство. 

       Таким образом, великий поэт и художник первым в русской и мировой литературе в «Медном всаднике» осознанно объединяет в одном сюжете историзм и утопизм, проецируя их в соответствии с состоявшейся  реальностью на царя-революционера, рассматривает петровскую цивилизацию, венчаемую городом его имени, как реализацию в российской истории утопического проекта силовым методом. Поэтому, подчеркнём, фигура «На берегу пустынных волн» одновременно принадлежит и истории, и утопии, которая будет изображена Пушкиным здесь же, во Вступлении сначала как царская мечта, а затем, по прошествии ста лет, как иллюзорный результат своего осуществления.     

       Пушкин в «петербургской повести» внёс весомую лепту в изменение представлений об утопии как только лишь о продукте мечты, фантазии, на практике нереальной и неосуществимой, поскольку она, будучи идеальным построением, вступает в противоречие с самим строем действительности. Массовое развитие взгляды на возможность практического внедрения  утопических идей в реальность получили только позднее, в ХХ веке, вслед за неумолимой динамикой мирового исторического процесса. Осуществимость утопий в качестве силы, способной оказывать преобразующее воздействие на бытие, рассматривает тот же Карл Мангейм, тезис об этой возможности теперь широко входит в обиход современных философов [26, 13]. 

      В  эти  представления  стоит  внести  некоторые  уточнения,  которые,  на  наш

взгляд, могут способствовать постижению пушкинского «Медного всадника». Практика показала, что в своём идеальном варианте утопия всё равно неосуществима. Однако, если она принимается как руководство к действию, в результате борьбы с реальностью, которая неизбежна и может достигать чудовищного накала, из воплощаемой утопии так или иначе выхолащивается её идейное ядро, заключающееся прежде всего в преобразовании и  гармонизации, активном усовершенствовании несовершенного мира. От первоначального замысла остаётся та или иная степень видимости, иллюзии, парадного фасада. «Становясь элементом бытия,  – пишет отечественный учёный Э.Я.Баталов, – утопические идеалы обычно не дают того экзистенциального эффекта, на который были первоначально рассчитаны, – они редко привносят в мир ожидаемую гармонию и счастье» [26, 13].

        Иными словами, воплощённая утопия – это мир, которого нет, поскольку

в реальности под её именем возникает нечто иное. И когда данный проект подкреплён всей мощью государственной власти, ниша между идеальным и реальным, намерением и результатом заполняется официальной идеологией. Её основная задача – создать однополюсный миф о достигнутых совершенстве и гармонии, не допускающий негатива, заставить соотечественников видеть то, чего не существует, и наоборот. Попутно добавим, что подобное мироощущение  в периоды серьёзных проблем и упадка государственности с утопической программой становится ещё и способом её бегства от действительности.

       А теперь снова обратимся к тексту поэмы. Фраза «Прошло сто лет, и юный град…» (V, 135), обладающая невероятной семантической ёмкостью, сигнализирует о воплощении утопического замысла и начале его описания силами одической традиции. О связи этой фразы с космогоническим мифом говорилось ранее. Отметим, что не случайно Д.Н.Медриш увидел в ней также сказочный оборот, аналогичный «По щучьему велению…». Правда, трудно согласиться с мнением исследователя, что «там, где утверждается ода, сказке места  нет…»  [216, 152].  Одическое   и   сказочное    начала   в   этом   фрагменте 

Пушкинского  текста  органично  пересекаются  и  не  противоречат   друг   другу,

поскольку используются для выражения утопического.

       Как уже отмечалось, здесь также семантически присутствует фигура умолчания о катастрофическом, революционном размахе воплощения царского замысла, его цене и жертвах. В результате во Вступлении возникает иллюзия безоблачности, лёгкости перехода старого несовершенного мира в новое состояние, которое усиливается классической одической формулой «Где прежде… ныне там…», целенаправленно, по мнению Л.В.Пумпянского, цитируемой Пушкиным [268, 101].

       Характерно, что стихов с лирически-тёплым, однозначно-цельным приятием Петербурга у  Пушкина нет. Более того, в 1828 году он пишет:

                              Город пышный, город бедный,

                              Дух неволи, стройный вид.

                              Свод небес зелено-бледный,

                              Скука, холод и гранит… (III, 1 кн., 134).

       Отношение к городу напряжённо-неоднозначное и скорее негативное, хотя поэт отдаёт дань его внешнему величию. О нескрываемом противоречии «между одически безусловным приятием «петербургского» замысла Петра в «Медном всаднике» и драматически напряжённым размышлением о нём» в тексте публицистического «Путешествия из Москвы в Петербург», созданного Пушкиным в тот же период, что и поэма, пишет в своей работе А.Н.Архангельский [19, 13].

         Действительно, во Вступлении во всём  строе описания петербургского пейзажа, но, подчеркнём, только в этой части произведения, возникает образ величавой и лично переживаемой автором государственной идиллии. На то, что поэт в этом фрагменте странным образом живописует гармонию двух главных начал («Невы державное теченье,/ Береговой её гранит») воды и камня, антагонизм которых составляет всю драму поэмы, очень точно обратил внимание С.Г.Бочаров [56, 135]. В целом средствами одической традиции до слов: «Красуйся, град Петров, и стой / Неколебимо, как Россия» (V, 137), которые венчают не пик её, как считает А.Н.Архангельский, а иную, особую семантическую структуру, соотносимую с заклинанием, Пушкиным создаётся новая картина мира как поэтическая версия успешного воплощения замысла, о котором мы уже знаем, что он – утопический.

      Изображение отличается величественностью, авторским приподнято-восторженным пафосом, и что чрезвычайно важно подчеркнуть – непротиворечивостью. Но за этим, на наш взгляд, стоит не состояние души поэта, не непосредственное выражение его восприятия. Это тонкий литературный приём создания условной авторской позиции, отличающейся от реальной.  Здесь можно увидеть пушкинский новаторский способ выстраивания и подачи художественного материала сначала Вступления, а затем, во взаимодействии с ним, и остальной части поэмы для достижения максимальной полноты выражения своего мировоззрения в современной поэту общественно-политической ситуации и с учётом неизбежной инстанции высочайшего цензора. Ниже мы постараемся рассмотреть, каким образом Пушкин моделирует утопию, представляя её в качестве состоявшейся  реальности, и увидеть этот художественный ход как важнейший элемент колоссального общего замысла «петербургской повести», далеко не в полной мере с этой стороны оцененного «всадниковедением».

2.2. Поэтика утопии.

       Созданный поэтом во Вступлении образ «полнощных стран красы и дива» заключает в себе признаки сложившейся в мировой цивилизации пространственной разновидности утопии в ипостаси модели, которую немецкий учёный Г.Гюнтер называет «городом». «Симметрия геометрических форм, –  пишет он, – символизирует идеал совершенства, не поддающегося усовершенствованию». Этим признакам у Пушкина непосредственно отвечают «громады стройные», «Невы державное теченье», «адмиралтейская игла» и однообразная красивость «пехотных ратей и коней», составляющих строй. «Городское  пространство, –  продолжает   далее   Г.Гюнтер, –  его  структура  и

заполняющие  город объекты  наделены  определёнными смыслом и эстетическими качествами, но гораздо важнее их функции, указывающие на высшее предназначение. Прекрасное и полезное образуют нерасторжимое гармоническое единство… Это относится не только к плану самого города, но и к универсально-космическому контексту, в котором он находится.  <…>  в городской утопии в центре внимания находится общественно-государственный, технико-цивилизаторский аспекты жизни…» [104, 253].

       Все эти и другие параметры утопии, называемые учёным, точно проецируются на пушкинское описание общего назначения города и отдельных элементов его как системы. В окружающем универсуме город подключается к сакральной Европе, выполняет охранительные функции, расширяет пределы государства, выступает  новым центром, новой эпохой, в чём проявляется его высшее назначение. В свете этого городские дворцы и башни, пристани, одетая в гранит Нева, висячие мосты, искусственные парадизы и прекрасны, и функциональны. При этом образ жизни «печального пасынка природы» отталкивается как нечто совершенно непреемлимое, что также характерно для утопизма, который «отказывает реальности в праве на существование» [93, 24].

       Пространственным утопиям, отмечает Г.Гюнтер, может быть «присуща циклическая временная структура или ахрония (отсутствие времени)» [104, 253]. По мнению М.Голубкова, это происходит потому, что утопический идеал «как бы обессмысливает поступательное движение времени, ему некуда больше двигаться…» [93, 24]. При этом главное – сохранение и постоянное возобновление базовых свойств идеального мира, создающих его неизменность в достигнутом совершенстве. Отмеченная особенность присуща и хронотопу Вступления в поэму «Медный всадник»:

                                  Люблю, военная столица,

                                  Твоей твердыни дым и гром,

                                  Когда полнощная царица

                                  Дарует сына в царский дом,

                                  Или победы над врагом 

                                  Россия снова торжествует,

                                  Или, взломав свой синий лёд,

                                  Нева к морям его несёт

                                  И, чуя вешни дни, ликует (V, 137).

     В этом фрагменте текста поэтом создаётся семантический узел из трёх мотивов: рождения наследника, очередной победы России, предсказуемого поведения Невы в отведённых ей границах. Выстроенный ряд явлений объединяет идея циклического возвращения, присущая мифу, с которым утопия связана генетически. Наследник – обновление и подтверждение державной власти, победы – обновление и подтверждение силы и превосходства над внешним врагом, ликующая Нева – обновление и продолжение покорности и державного течения стихии. На всём этом лежит печать повторяемости, незыблемости, но не развития, в чём и проявляется остановившееся время. А если выделить тему победной воинской мощи города, имеющей в финале одической части Вступления заметное доминирование, то «воинственная живость потешных Марсовых полей» – это постоянно идущие манёвры и парады, которые в своей архетипической основе есть ни что иное, как ритуал, циклично поддерживающий статус «военной столицы», «твердыни». И тогда можно ощутить, как в утопическом хронотопе, усиливая его, проступает семантика «вечного города», каким в культуре предстаёт сложившийся в античности мифологизированный образ Рима.

       В аспекте составляющего элемента утопии в «Медном всаднике» можно рассмотреть и образ годового цикла во Вступлении, в котором проявилась пушкинская авторская версия календарного мифа. Невероятно лаконично поэт изображает лето, когда почти совсем отсутствует ночная мгла, как время света, ясности и особого состояния души, располагающего к творчеству («Когда я в комнате моей / Пишу, читаю без лампады» (V, 136). Далее следует зима, хотя и жестокая, но как время радости, здоровых развлечений на морозе, весёлых многолюдных балов и дружеского общения («Бег санок вдоль Невы широкой, / Девичьи лица ярче роз, / И блеск, и шум, и говор балов, / А в час пирушки холостой / Шипенье пенистых бокалов / И пунша пламень голубой» (V, 137). Весна изображена в качестве времени, когда Нева в пределах «державного теченья» ломает лёд как естественный, природный плен, обретает свободу и ликует, как период подъёма, оживления сил и надежд. Приметы каждого сезона даны Пушкиным в значении их устойчивости, повторяемости, возвращаемости. Характерно, что в этом ряду не хватает осени, но об этом времени года разговор совершенно особый.

      Утопическую условность образа города, созданного средствами одической традиции, поддерживает и сказочно-фольклорная семантика тридесятого царства, явно присутствующая в пушкинском тексте как составная часть присущего ему арсенала выразительных средств. По наблюдениям В.Я.Проппа, это запредельное сказочное пространство иногда «описывается как город или как государство». Город может стоять при море и быть портовым, принимать корабли. Также «... в тридесятом царстве есть постройки, и это всегда дворцы», и сады, которые «большей частью… помещаются на островах». Каждая из приведённых характеристик имеет в поэме свой прямой текстуальный эквивалент, включая «золотые небеса», поскольку, как пишет учёный, «золотая окраска есть печать иного царства», а оно в сказках «очень часто  небесное солнечное  царство»  (у Пушкина  –  «Одна  заря  сменить  другую / Спешит…») [266, 282-285].  Таким образом, «град Петров» предстаёт как типичный для утопии «город Солнца», где господствует свет.
      Обращение Пушкина в процессе воплощения замысла «Медного всадника» к сказочным жанровым элементам, легко узнаваемым в поэме, выглядит далеко не случайным. По мнению Д.Н.Медриша, первым рассмотревшего пушкинское произведение в свете поэтики этого фольклорного жанра, «сказка – веками выработанная форма, идеально проспособленная для выражения утопических представлений о жизни» [216, 160].

      Развитию утопических признаков урбанистического пейзажа, изображённого в «Медном всаднике» силами жанра оды, способствует ещё одна узнаваемая семантика библейского Небесного Иерусалима, как это отмечает, например, Ю.Сугино и некоторые другие исследователи [302, 20]. Характерной его приметой предстают в поэме те же «золотые небеса», ассоциирующиеся с чистым золотом» и «прозрачным стеклом» – светоносными материалами, из которых, согласно описанию Иоанна, он выстроен. С другими словами евангелиста : «И показал мне чистую воду реки жизни» (Откровение, 22 : 1) соотносимо «Невы державное теченье».

      Как это становится видно, все  возможные  смысловые  параллели  одического

Вступления в «петербургской повести», не противореча друг другу и взаимопроникая в семантическом пространстве текста, приводят к единой сущности созданного Пушкиным образа Петербурга – его идеальности, неотмирности, нереальности, преподнесённых  поэтом в качестве реальности и выступающих свидетельством его утопичности.

       Следует отметить, что утопическое и мифологическое нерасторжимо связаны. В основе утопии так или иначе всегда лежит мифологический архетип идеального  царства «не от мира сего». Поэтому утопическая модель мира отличается своей искусственностью и прежде всего гармонизацией в сфере бинарных оппозиций, которые являются универсальным способом её описания. Для  утопии характерно или отсутствие борьбы между бинарными началами, т.е., снятие собственно оппозиционности, или доминирование в ней только положительных свойств, качеств, состояний, действий и т.д., в чём проявляется присущее ей высшее совершенство по сравнению с простой противоречивой реальностью. Все эти черты оказываются свойственны пушкинской модели «юного града», определяя её художественную условность. 

         Город «из тьмы лесов, из топи блат» чудесным образом, на что неоднократно обращали внимание многие пушкиноведы, вознёсся ввысь, и в оппозиции верх / низ в поэме восторжествовала восходящая и, следовательно, благая координата, а трагические исторические реалии, как уже говорилось, оказались «спрятаны» и ушли в фигуру умолчания. Внутреннее пространство города предстаёт разомкнутым во вне для плодотворного расширения сферы контакта с миром («корабли / Толпой со всех концов земли / К богатым пристаням стремятся» (V, 136), и в оппозиции внешний / внутренний приоритет оказывается у внешнего вектора. Юность («юный град»), молодость («младшая столица») преобладают над старостью («померкла старая Москва»), что выступает показателем цикла обновления мира в системе оппозиции молодой / старый. Бедность, заброшенность, убогость («…финский рыболов / Печальный пасынок природы, / Один у низких берегов / Бросал в неведомые воды свой ветхий невод…» (V, 136) сменилась всеобщим достатком «богатых пристаней», а безлюдность   - многолюдством   («По оживлённым берегам…»). Для полноты контекста напомним, что свет здесь преобладает над тьмой, а обетованная суша – над водой. 

       Гармония как уравновешенность, соразмерность, проявляющаяся в положительной природе описывающих параметров, присуща в «Медном всаднике» всем сферам города  и  носит  системный  характер.  Подобная  картина

cпособствовала    формированию   среди   исследователей    распространённого   и

устойчивого  мнения  о  том,  что  пушкинский   Петербург  Вступления  «кажется 

нереальным, прекрасным видением, приближаясь к городу-идеалу, городу-мечте» [181, 45].

       В центре этой картины, целенаправленно созданной Пушкиным, несомненно, гармония воды и камня, о которой уже упоминалось, в нарушение их фундаментальной оппозиции, проявляющейся в петербургских реалиях. В поэме Нева добровольно и охотно облачается в гранит («В гранит оделася Нева»), и в этом образе можно различить тень олицетворения – река как статная женщина обретает дорогую, красящую её одежду, величественно движется державным теченьем, обрамлённая береговым гранитом, преодолевает временный плен льда « и, чуя вешни дни, ликует». Это уже не мировая река – ось первобытного природного мира, символ его стихийного начала. Это теперь «побеждённая стихия», символ прирученности, «одомашненности» и подчинённости интересам государства. В целом описание Петербурга и его роли в «непоколебимости» России изображено Пушкиным во Вступлении как полное торжество идеи «пира на просторе» и блестящая имитация оды.

        О фрагменте текста, начинающемся словом «Люблю» и обозначенном А.Н.Архангельским как «собственно личное, пушкинское начало», которое «активно вторгается в мир Вступления» [19, 17], стоит поговорить особо, поскольку он является важнейшим звеном утопической картины мира в поэме. Его интерпретация заметно влияет на выстраивание многими исследователями общей пушкинской художественной концепции «Медного всадника». 

       Этот «Люблю»-фрагмент Петербургского текста (так назвал его В.Н.Топоров)

 занимает бóльшую половину одической структуры Вступления. В нём совершенство Петербурга предстаёт сквозь призму лирического, интимно-личностного пережевания автора, проявляющегося как признание в любви, где выражается восторг от прекрасного города, чувство гордости, приятие всех его исключительно светлых сторон и сопричастность им. Здесь авторское «Я» воплощает в себе хорошо известный литературе (в том числе и утопической) архетип проводника, который, исповедываясь в своём чувстве к дивному миру, одновременно открывает читателю его различные стороны. Создаётся образ гармонических отношений между городом и личностью (государством и человеком), которая, к тому же, находит в нём благоприятную атмосферу для творчества («Когда я в комнате моей / Пишу, читаю без лампады» (V, 136). В «Люблю»-фрагменте явно ощутима античная модель – филополи, поскольку, как пишет Г.Д.Гачев, «…красота и величие античного полиса воспринимались жителем Афин интимно, как родные, потому что в этом городе было хорошо жить человеку…» [89, 23]. 

       Создание поэтом зоны лирического чувства «утепляет» и «очеловечивает» утопический мир, способствует возникновению эффекта его реальности. И в то же время здесь ощущается печать условности, определённая заданность. Трудно согласиться с тем мнением, что Пушкин своим пылким объяснением «вводит читателя в реальный (не сказочный, не фантастический) мир Петербурга, знакомый и любимый поэтом» [181, 46]. Точно так же широко распространена мысль   о   прямом,    непосредственном     выражении     в     «Люблю»-фрагменте 

истинного пушкинского отношения, как, например, у Г.П.Макогоненко  [203, 169]  
– исследователи не заметили, что имеют дело с тонким авторским ходом. 

      Выше уже цитировались «петербургские» строки поэта, заключающиеся словами: «Скука, холод и гранит». С одическим апофеозом они находятся в явном диссонансе. Очевидно, что между восторженным Я-авторским и собственно пушкинским отношением в поэме существует дистанция. В данном случае речь идёт о творческом приёме, заключающемся в моделировании поэтом определённого типа состояния души, типа отношения к городу, но не о непосредственном его мироощущении. Личная привязанность к Петербургу, приятие его как своей среды обитания, гордость им, потребность найти своё место в нём, цельное чувство филополи были свойственны русской поэзии пушкинской   эпохи   как   одна   из   тенденций   изображения   образа   столицы(. 

Возможно, подобное чувство было знакомо и Пушкину, но подчеркнём ещё раз  – как настроение минуты, но не устойчивое состояние души. Поэтому в поэме «Медный всадник» выражение его не носило самоценный характер,  а  выполняло вполне   определённую   художественную   функцию   в  общем  замысле.  

2.3. Столкновении идеального и реального в поэме.
      Образ дивного города со всеми чертами утопии, города-мифа по своей поэтической сути, рассмотренный безотносительно контекста, к которому он принадлежит, предстаёт апофеозом дела Петра, воплощённого средствами одической традиции, и представляет собой блестящий образец оды. Однако в общем контексте поэмы  в системе взаимосвязей с её остальными смыслами он выглядит совсем по-другому. «По своему стилю «Вступление», – согласно наблюдению М.Ерёмина, – не только не «вводит» нас в стиль «Петербургской повести», а прямо противостоит ему и отчасти, может быть, поэтому воспринимается почти как самостоятельное произведение» [126, 151].

       У одописца существует одноплановая целевая установка, в которой нет места противительности. Автор же оды «Петра творенью» в самый момент её создания уже заранее знает, что дальше будет писать об «ужасной поре» катастрофы, которая явится главным предметом его рассказа. При этом Петербург одический оказывается миражом, фантомом, мечтой – городом, которого нет, поскольку величие, красота, свершенство и незыблемость предстают иллюзорными и рассеиваются «ненастной порой» в том же тексте. «Медный всадник», – говорит об этой особенности произведения Д.Н.Медриш,  – это не только отказ от иллюзий, это поэма о крахе иллюзорных надежд, которые были связаны с идеями рационализма и просветительства…» [216, 153]. 

      Утопическая  картина   мира,  таким   образом,   становится   для   Пушкина   в 

 «Медном всаднике» точкой отталкивания в формировании катастрофической художественной концепции,  обретающей  сюжетную  динамику  в  I  и  II  частях

поэмы. Не стоит исключать и того,  что  в  строчках,  где  идёт  речь  о  творчестве

странными петербургскими ночами, Пушкин намекает на природу подобных  грёз

о прекрасном городе:

                                Твоих задумчивых ночей 

                                Прозрачный сумрак, блеск безлунный, 

                                Когда я в комнате моей

                                Пишу, читаю без лампады, 

                                И ясны спящие громады 

                                Пустынных улиц…  (V, 136).

        Ночь, как пишет С.М.Телегин, это совершенно особый мир, имеющий свою культуру, в основе которой фантазии, иллюзии, искажения. «Ночь – это время поэтов, мечтателей, мифотворцев…». А что касается белых ночей, о которых говорит Пушкин, как точки пересечения света и тьмы, то «это соединение дня и ночи порождает мифологическое сочетание мечты и реальности, делает границу между светом и тенью условной и зыбкой: возникает вихревое движение стихий, порождающее вторую реальность, открывающее выход из нашего мира в миф. В этом оксюморонном мифе всё иллюзорное действительно, всё воображённое суть реальность, конкретность; здесь всё неестественное (а о неестественности и призрачности Петербурга сказано очень много – А.П.) предстаёт как трансцендентная, мифологическая естественность, любая непоследовательность последовательна и все мечты реализуются» [312, 3]. Эта характеристика ночи, будучи обобщённой, в полной мере накладывается на утопический мир Вступления «Медного всадника», помогая понять скрытые механизмы его возникновения в поэтическом сознании автора-проводника.

      Миру идеального в  поэме противостоит мир, реально созданный  Петром, все

главные свойства которого проявляет катастрофа-потоп, разрушая иллюзорность утопии, срывая с неё все блестящие покровы и обнажая оборотную сторону, где есть и житейская проза, и трагизм. В ходе развития сюжета постепенно проявляются очертания другого Петербурга, где помимо стройного каменного центра есть бедная деревянная окраина, кроме «праздных счастливцев» – бедные чиновники, испытывающие социальное унижение, простые жители, думающие о

крове   и   пище,  живущие   суетной   обыденной  жизнью  вне   сферы   высоких

государственных интересов.

       Но главное, что этот «другой» Петербург расположен «под морем», подвержен ударам стихии, разорению. «Волна и камень» здесь враждуют, царят мгла и тьма, преобладая над светом. Это город страданий и смерти, периодически губящий своих обитателей. Мыслящему, чувствующему, благородному герою в нём плохо, он оказывается обречён. И над этим безрадостным миром царит зловещий мёртвый Медный всадник, носитель «воли роковой» и виновник всех его бед, фигура которого не случайно не появляется в утопии, изображённой во Вступлении.

      В I и II частях поэмы перед нами по воле пушкинского замысла возникает образ «омрачённого города», где оказалось нарушено равновесие бинарных оппозиций в сторону преобладания негативных значений – мокрого над сухим, мрака над светом, мёртвого над живым и т.д., и нет ни одной гармоничной сферы. Ради высших целей Пётр «поднял на дыбы» Россию и бесконечно унизил личность. Мрачный, несправедливый, внутренне противоречивый, подверженный губительным катастрофам мир и есть реальный результат воплощения его замысла. «Петербург – центр зла и преступления, где страдание превысило меру»,– говорит В.Н.Топоров, отмечая, что это восприятие отложилось в народном сознании [331, 8].

      Можно привести яркий пример того, как в возникшей картине мира обозначаются противоположные утопическому замыслу значения в тонко  выраженных Пушкиным формах поэтики произведения. Три мифологемы в замысле Петра – окна, моря и пира, рассмотренные выше, в основной части поэмы подвергаются инверсии. Окно – выход в Европу, но «злые волны, / Как воры, лезут в окна» (V, 135). Море в положительном значении выступает объединяющим началом, но когда город «под морем», оно оказывается фактором угрозы его существованию. Пир на просторе как торжество всеобщей гармонии своей антитезой в реальности имеет катастрофу и опустошение на месте космоса –  «Вкруг него / Вода и больше ничего!» (V, 142).

       Таким   образом,   в   системе   изобразительных  средств  поэмы  проявляется

трагический разрыв между намерением Петра и результатом воплощения его замысла. «Другой» Петербург I и II частей поэмы складывается в опровергающее по всем параметрам утопию антиутопическое начало, главным стержнем которого выступает катастрофическое сознание Пушкина и его получившая художественное выражение позиция «абсолютного гуманизма», убедительно сформулированная Н.П.Сысоевой [306, 93-104]. Оно возникает благодаря эффекту резкого, «обвального» контраста, глубоко продуманного великим художником. В орбите контрастного принципа изображения находятся и условный Петербург Вступления, и поэтика и пафос I-ой и II-ой частей. Причём фоном «омрачённого» города становится не упоминавшийся в календарном мифе осенний сезон, воплотивший в себе значения упадка, рассеивания грёз, бедствия.

       Антиутопический принцип не только определяет I-ю и II-ю части, но в его орбите находится и условный Петербург Вступления. Далее мы попытаемся высказать версию мотивов и целей подобного пушкинского замысла.

        «Революция сверху» в России (по определению  Н.Эйдельмана),  которой  по

сути была программа коренных реформ Петра, носила колоссальный размах и осуществлялась невероятными темпами, чего не знала Европа. «Не менее утопичным был и временной интервал: Петру хотелось всё сделать моментально, «здесь и сейчас», по сказочной формуле «сказано – сделано» [124, 66].  Пушкин – мыслитель и художник, оказался перед лицом невероятно сложного явления, в центре которого стояли личность царя, судьба России и её высших духовных ценностей, историческая необходимость поворота «на путь, ведущий из прозябания в национальной замкнутости на простор общечеловеческого становления … в качестве великой державы…» [11, 153]. При этом поэт видел величие и патриотизм Петра, осуществлявшего этот грандиозный поворот, и невероятные насилие, бесчеловечность, неправедность, несправедливость, которые сопровождали его действия и привели к  непримиримым  противоречиям и трагическим последствиям в русской жизни.

      Идеи царя-Преображенца внедрялись поспешно, безоглядно, с  присущим  ему

максимализмом,   круша   на   своём   пути  традиционный  российский  уклад,  не

считаясь с огромными жертвами, ломая сопротивление «несовершенной» действительности и отвергая её в этом качестве ради её совершенства в царском понимании. Это было ничем иным, неизвестным в то время другим европейским странам, как осуществлением государственной утопии на практике. «Утопическое мышление, – отмечает М.М.Голубков, – оборачивается жестокостью к реальному неутопическому миру» [93, 23]. Нашу мысль прямо подтверждает тот факт, что сформировалась идеология, в которой, как на это указывает С.М.Соловьёв в своих «Публичных чтениях о Петре Великом», «многовековая жизнь и деятельность народа до Петра объявлялась несуществующей; России, народа русского не было до Петра; он сотворил Россию, он привёл её из небытия в бытие» [297, 418]. 

      «Утопизм – крайнее выражение стремления к абсолютному и идеальному» [93, 21]. Программа Петра, заключая в себе, в принципе, немало благих, конструктивных идей, в целом отличалась невероятной требовательностью к России, максимализмом желаемых результатов. Именно поэтому на ней лежал отпечаток утопизма, как на всех радикальных программах по изменению мира. Пушкин тонко это понял и воплотил в поэме «Медный всадник» в думах Петра, отличающихся предельной революционностью по отношению к окружающей реальности и логически завершающихся идеей «пира на просторе», создал образ идеального непротиворечивого мира как условный, иллюзорный результат такого полного воплощения «дум великих», которого на самом деле не было. 

      Подобный художественный ход обретал в произведении глубокий смысл, создавая эффект контраста с существующей реальностью. Попутно уточним, что идеализация – это представление кого-либо, чего-либо лучшим, чем есть в действительности, совершенным, в качестве идеала [62, 219]. Также особенно подчеркнём, что картина Петербурга в поэме нерасторжимо связана с фигурой того, кто «на берегу пустынных волн» вынашивал «великие думы» как торжество дела этой демиургической личности. «Люблю тебя…» – это  моделирование не просто отношения к городу как среде обитания. Оно включает в себя целиком положительное приятие Петра, который есть слово и дело, города как его эманации и, таким образом, иллюзию признания его исторической правоты во всех аспектах. Здесь даже не мелькает мотив деспотизма, тирании, тени какой-либо напряжённости. Чувство автора в «Люблю»-фрагменте – это  цельное, абсолютное в своей гармоничности чувство, выше которого быть в этой сфере не может. 

       Иссследования показывают, что многолетнее осмысление Пушкиным личности и последствий деятельности Петра для России было очень сложным и проходило определённые этапы в его творчестве, включая идеализацию в «Стансах», «Арапе Петра Великого», «Полтаве». К периоду создания «Медного всадника», по наблюдению Г.П.Макогоненко, «Пушкину становится ясным, что Пётр I создал политическую систему, которая была ни чем иным, как тиранией, деспотизмом» [203, 163]. Поэт постигает глобальный внутренний конфликт русской жизни, имеющий символическое выражение в его произведении в антиномии воды и камня,  которую  он  заимствовал  из  «воздуха»  эпохи,  дав  ей 

неповторимую художественную интерпретацию. И в  то  же  время  Вступление  в

поэму внешне выглядит как апофеоз творения и его создателя.

      Высказанные выше по этому поводу объяснения могут быть существенно дополнены. Моделируя в рамках одного текста осуществление утопии Петра с последующим изображением её разрушения, Пушкин осознанно или непреднамеренно показывал возможные последствия и других «реформистских» утопических проектов, распространённых достаточно широко, в случае их воплощения в жизнь. Помимо этого, в известной мере, здесь возможно говорить и о литературном русле пушкинской полемики с наивностью «розовых утопий предшествующей поры», которые составляли «светлые мечты любомудров о «золотом веке», благолепные утопические повести Ф.Булгарина 1824-1825 годов о расцвете России и мира в будущих веках, наконец, социально-политические (и тоже светлые) замыслы декабристов» [124, 155]. Такая полемика в большой степени была актуальна и потому, что «всё это затмевалось жестокостью, репрессиями,   массовой   гибелью   людей»   –   пишет   Б.Ф.Егоров.  Речь  идёт  о

повышенной   политической   напряжённости   в   период   правления   Николая  I,

пришедшейся  на   век  Пушкина  –  восстании  декабристов,  польском  восстании 

1830-1831   годов,   «холерных»   бунтах,  солдатских  бунтах,  которые  создавали

полный тревоги исторический фон [124, 155].  

       Вопрос   о   связи   пушкинской    поэмы    с    различными    разновидностями

российской утопии в виде программ, проектов, литературных произведений, известных её творцу, заслуживает отдельного углублённого изучения и способен открыть много интересных аспектов. В настоящем исследовании, которое не ставит перед собой подобные цели, тем не менее, стоит подчеркнуть, что духовная атмосфера эпохи, в которой жил Пушкин, была проникнута разного рода утопиями, начиная от государственных и до «розовых», как это представлено на широком фактическом материале в исследовании Б.Ф.Егорова. Существуют косвенные свидетельства интересов пушкинского окружения к утопиям французских социалистов, известных в таком случае, с большой вероятностью, и самому поэту.

       Для  понимания  смысла  Вступления   «Медного  всадника»  существенно  то

обстоятельство, что Пушкин был хорошо знаком с различными проявлениями жанра  утопии  и  прекрасно  знал  его  свойства.  И  тот  факт, что в  его  творчестве нет произведений в подобном ключе, а также известно его холодное отношение к религиозной утопии П.Я.Чаадаева о «царстве Божием на земле» на основе католицизма, который мечтал о её скорейшем внедрении [309, 29], говорят о многом. Всё это позволяет видеть в последней поэме великого художника, где он показывает истоки и расцвет  «петербургской утопии», носящей иллюзорный  характер и чреватой катастрофой, его негативное отношение и к этому жанру в литературе, и к самой утопической идее в России, скрытую полемику с ними, выражение трагической российской исторической реальности и создание глубочайшего по энергии её постижения историософского повествования.                  

      «Медный всадник» возникал в густой и поляризованной идеологической атмосфере, сложившейся в России вокруг всего, что касалось Петра. Сам царь «рядом последовательных действий … настойчиво внушал современникам, что он есть Христос, эманация Бога на земле», – пишет И.В.Немировский [232, 10].  При этом действительность  развивалась  своим   путём,  и  в  ней  складывалась  явная противоречивость между видимым и сущим, тем, что было на самом деле,  и  тем, какой заставляла видеть её власть и при Петре, и после Петра. 

        Интересный исторический факт приводит Б.М.Сарнов. Император Николай I резко ответил однажды на чей-то мимолётно брошенный упрёк российскому климату: «В моей империи прекрасный климат» [279, 62]. Такова была позиция власти,  демонстрирующая принцип государственной идеологии.

       Невиданная перестройка грандиозного масштаба в «новой России» вызвала такой же невиданный масштаб иллюзий разного уровня о её создателе и его создании. С одной стороны, они представали как официальная идеология, носившая государственно-охранительный характер, но не только насаждались свыше, а приобретали также характер личных гражданских убеждений, творящих, по   выражению  Г.П.  Макогоненко,   легенду.   «Легенду   создавали   не   только 

официальные историки и публицисты, но и  многие  русские  передовые  деятели,

сторонники концепции просвещённого абсолютизма» [203, 164]. 

      В.Н.Топоров   на    основании   многих   примеров    делает    вывод    «о   силе

 «петербургского» эффекта на сознание  тех, чья жизнь протекала в этом городе, и тех, кто впервые встретился с ним» [35, 9]. В городском фольклоре сложилось даже «народное слово о прелестях» Петербурга. При этом и в поэзии, и в частных представлениях людей наряду с пафосом государственности проявлялась тенденция интимно-личностного отношения к делу Петра – Петербургу как городу искусств, городу – воспоминанию юности, городу – другу [181, 46], которая вполне укладывалась в русло государственного идеологического мифа.

        Ни что не ново под луной, и у явления идеологизации в петровскую и постпетровскую эпоху просматриваются исторические аналогии, позволяющие говорить о существовании у власти во все времена  некой типологически сходной культурно-поведенческой модели, связанной, скорее всего, с её потребностью сомооправдания и самосохранения. В древнем Риме, например, в эпоху Октавиана Августа возникла идеология, в основе которой лежали идеи божественности императора, Золотого века его правления и непоколебимости вечного римского государства. В русле этой идеологии, помимо государственных институтов, оказывались определёнными гранями своего творчества великие Вергилий и Гораций. К слову, Овидий за свою аристократическую оппозиционность официозу и скепсис очутился в ссылке, где обречён был писать «Скорбные элегии», неся до самой смерти бремя изгнанника.

       В поэтической апологетической идеологии, связанной с Петром и Петербургом, главенствующее место занимала одическая традиция. По точному определению А.Н.Архангельского, пафосная доминанта оды «как бы срифмовалась с Петровской эпохой – самой «государственной» из всех эпох русской истории – и стала её художественным эквивалентом» [19, 20]. То, что именно поэтому в «Медном всаднике» происходит размежевание с характерным для неё абстрактно-государственным отношением к человеку, с её оторванностью от действительности,  как  считает  тот  же  исследователь,  не  вызывает  никаких

сомнений.  Однако  это  наблюдение   может   быть   существенно   дополнено    и

расширено – поэма даёт для этого все основания.

       Итак, во Вступлении Пушкин предельно заостряет «положительную» идеологию Петербурга в её главных государственных и личных проявлениях, и моделирует оду как их поэтический апофеоз. Поэтому при всём своём внешнем блеске в поэме возникает образ условного, утопического города, который в дальнейшем сюжете становится отправной точкой развития противительной идеи в построении авторской художественной концепции. Таким был путь проявления всеохватной пушкинской мысли, объемлющей весь космос русской жизни.  

      Показывая, как величественные очертания города под напором внутренней угрозы – восставшей стихии сходят на нет, а на месте восхищённой творческой личности автора Вступления оказывается бедный чиновник с его трагической судьбой, помимо постижения алгоритмов российского бытия, Пушкин бросает вызов фальши официальной идеологии. Но не только ей, а шире – всем существующим в обществе идеологическим и духовным обольщениям, заблуждениям, самообманам, принимающим видимость за сущность и порождающим массовые – «от просвещённого вельможи и тонко чувствующего и умеющего передать свои чувства поэта до крестьянина и ремесленника, оказавшегося в Петербурге по случаю и решившего связать с ним судьбу» [331, 9]  – обольщения, искусственный социальный  миф о великом Преображенце, его идеальном Городе и непоколебимой России. Поэт стремится развеять его «великий дурман», поскольку пребывание в плену ложного мифа смертельно опасно для государства и народа, усыпляя их бдительность перед лицом реальных угроз существованию. В этом заключалось высшее проявление патриотизма Пушкина, отражённое в формах поэтики «Медного всадника».

       Вот только один из исторических примеров гениальной пушкинской правоты. Николай I, утверждавший, что в его стране прекрасный климат, и имевший  свои идеализированные представления о её благополучии и мощи, не смог пережить страшного и неожиданного для себя удара после поражения России в Крымской войне 1854-1855 годов, вина за которое целиком лежала на власти. Так и в своей пророческой поэме Пушкин Петербургу утопическому, иллюзорному предъявляет Петербург катастрофический и делает это впервые в русской литературе.

       Для понимания одного важного принципа, проявившегося в художественных решениях поэта, снова вернёмся к уже цитированным строчкам для проникновения в структуру заключённого в них высказывания:

                                   Город пышный – город бедный,

                                   Дух неволи – стройный вид.

                                   Блеск небес зелёно-бледных,

                                   Скука, холод и гранит.

Здесь заложен контраст двух ликов города, но между оппозиционными сторонами нет паритета. Значения «пышный» и «стройный» не компенсируют значений «бедный», «дух неволи», и в общем итоге побеждает негативная оценка. Слова из письма  Пушкина,  написанного  в  1834  году  жене   –   «Ты  разве  думаешь,  что 

свинский Петербург не гадок мне?», … как и настоятельное желание  плюнуть  на

Петербург, – по мысли В.Н.Топорова, – не отменяют поэтической декларации – 

                                     Люблю тебя, Петра творенье, 

                                     Люблю твой строгий, стройный вид…» [331, 19]. 
Не отменяют, согласимся с учёным,  но,  заметим,  одновременно  и   наоборот   –
снижают степень  достоверности лежащего в её основе лирического чувства, его цельности, непосредственности, и этим сводят всю декларацию с небес на землю, заставляют увидеть в ней в лучшем случае настроение минуты, не компенсирующее негативных оценок, а не изображение устойчивого  состояния мира. Подобная двухчастная семантическая структура характерна и для поэмы «Медный всадник».

        Реальный Петербург, безусловно, выполнял своё предназначение быть форпостом России  и открывать для неё дальние горизонты. Были в нём и величие, и красота, и парады победных войск на Марсовом поле, и расцвет искусства, и многое другое. Однако приведённые позитивы не могли компенсировать непросвещённости народа, подавление, насилие, социальное неравенство, царскую жестокость, огромные жертвы в основании государства, и главное – полную униженность, несвободу и народа как такового, и отдельной личности, а также культ царя-реформатора, носящий характер подмены Бога.

        Всё это выступало факторами, которые не просто вызывали у Пушкина-историка нравственное неприятие, а постоянно сгущались во внешние социальные потрясения – восстания и бунты, углубляя внутреннюю напряжённость, гражданский раскол, угрожая будущему цивилизации, созданной Петром. В этом заключалась трагическая диалектика царского замысла во благо, исполненного таким образом, что он переродился во зло, которую осмыслил и воплотил в «петербургской повести» Пушкин.

     Сам жизненный материал и «идеологически полярная система представлений о Петре» [232, 13] в сознании эпохи, к которой принадлежал и в которую был погружён поэт, способствовали формированию художественого пространства и принципов поэтики пушкинского произведения. Все угрозы космосу в поэме фокусировались   в   мифологическом   образе-символе   бунта   стихии.  Масштаб

опасности был обозначен точно: удары по городу, а значит и по власти неизбежно

должны были отзываться колебаниями всей России.

      Свойство идеи – претворяясь в материю, терять своё  изначальное  бесплотное

совершенство. При этом есть несовершенства, которые, входя в состав возникшего вновь  явления, не мешают ему выполнять своё прямое назначение. Но существуют и такие, которые неизбежно ведут к саморазрушению явления, будь оно государством или чем угодно иным – это уже вопрос времени. Предчувствие рокового момента, включающее в себя фиксацию различных  симптомов и этапов наступления финала, составляет эсхатологию. 

       Пушкин, формируя в тексте своё историософское видение мира, ориентировался на народные представления о Петре и Петербурге, публицистику, городские предания и рукописные сочинения старообрядцев, где царь осмыслялся как Антихрист, а городу предсказывалась гибель. Исследователи находят «типологическое сходство «Медного всадника» с определёнными старообрядческими текстами» [232, 13], ориентированными  на Библию и носящими эсхатологический характер. Пушкинскую творческую версию эсхатологии в поэме мы рассмотрим отдельно. Сейчас важно указать на то, что космогоническое и одновременно апологетитеское начало, воплощённое одической традицией, и начало эсхатологическое, составляющие антагонистические полюса современного ему общественного сознания от официального до фольклорного, Пушкин впервые в русской литературе интегрировал в единый текст «Медного всадника» и создал смысловую структуру «особой напряжённости» (В.Н.Топоров). Её важнейшая особенность заключалась в том, что в ней возникал диалог общенационального, а по большому счёту – мирового масштаба, в котором у сторон бытия нет паритета и перевес имеют эсхатологические смыслы, что отражается в своеобразии композиции произведения. Кроме того, коллизия, которую поэт художественно сформулировал и ввёл в литературный обиход, в чём его величайшая заслуга перед   отечественной   словесностью,   оказала   на   последнюю  воздействие,  не 

могущее быть переоцененным, чем во многом  определило  пути  её  дальнейшего

 развития и спектр нравственно-философской позиции.

      Последней строкой, придающей «чисто» одической части Вступления жанровую завершённость, выступает «И, чуя вешни дни, ликует». Дальше начинается совершенно особая смысловая структура, четыре первых строки которой  из восьми похожи на одические, но таковыми не являются:

                            Красуйся, град Петров, и стой

                            Неколебимо, как Россия,

                            Да умирится же с тобой

                            И побеждённая стихия;

                            Вражду и плен старинный свой 

                            Пусть волны финские забудут

                            И тщетной злобою не будут

                            Тревожить вечный сон Петр (V, 137).

Именно в этом месте текста безоблачный космос встречаеся с несмирившимся хаосом и обозначается их антиномия, которая разрушает в произведении незыблемость оды – не как жанра, здесь мы вполне согласны с А. Архангельским,

что «ода не виновата», а как эквивалента мира, который построил Пётр. В приведённом фрагменте текста философия оды в поэме иссякает, чтобы уже  никогда не вернуться, и начинается действие философии катастрофизма. В этих формах поэтики отразилось гениальное мастерство Пушкина в художественном постижении своей эпохи и одновременно универсального кода российского исторического бытия.

        И ещё один аспект этого весьма значимого фрагмента. Перед нами предстаёт чётко выделенная в тексте своим смысловым единством структура, сопоставимая с таким жанром магического фольклора, как заклинание (вербальная магия). Его присутствие было замечено некоторыми исследователями поэмы, например, А.Ф.Свиридовым, который констатирует существование заклинания в поэме, но не делает попытки определить её функциональность [281, 64].  

      Жанр  заклинания содержит в себе концентрацию  связанного  с  ним  мифа. В

данном случае это миф о городе,  которому  грозит  месть  когда-то  побеждённой

его творцом  стихийной силы.  Одновременно  здесь  звучит  обращение  к  обеим

конфликтующим сторонам – к одной о вечном процветании, к другой – о смирении. И в этом призыве к умиротворённости, преобретающем драматическое звучание, поскольку он остаётся всего лишь демонстративной риторической фигурой, проявляется пушкинская жажда гармонии и мира для своего Отечества, и горечь от невозможности этого, которая звучит в во вводной строке дальнейшего рассказа: «Была ужасная пора» (V, 137).
       По-видимому, Пушкину в поэме «Медный всадник» первому было суждено выразить сложившееся у определённой категории идейных, образованных, мыслящих людей в России специфически русское, мучительное от отсутствия цельности и раздвоенности чувство патриотизма. В нём потребность любви к Родине, уважения, гордости за неё постоянно отравлялась нравственной невозможностью принять многие её стороны, а в переломные исторические моменты – ещё и пониманием того, что она летит в пропасть. Эта раздвоенность, удивительно точно изображённая затем Лермонтовым в форме отвержения Родины официально-величественной и душевное приятие Родины природной и народной («Люблю Отчизну я, но странную любовью…») в своих вариациях становится типологической чертой русского просвещённого патриотизма, впервые находя выражение в «петербургской повести». 

2.4. Развитие  антиутопической жанровой структуры.

       Пушкин не просто создаёт антитетичную художественную структуру в поэме «Медный всадник». Его новаторство оказывается значительно более глубоким. Изображая коллизию общенационального масштаба, он замыкает её на судьбе отдельного человека, делая суверенную личность мерой всех вещей и аксиологическим центром произведения. Во внутреннем пространстве жанра лиро-эпической поэмы возникает уникальная для своего времени жанровая структура  антиутопии,  которая  получит  соответствующее  название, а также

развёрнутое изображение и широкую динамику в литературном процессе вслед за

историческими потрясениями значительно позже, в следующем веке.

       Можно  полностью  согласиться  с  подходом  Н.П.Сысоевой,  определяющей 

гениальное пушкинское творение как «новый тип русского национального эпосотворчества ХIХ века» [306, 93-104]. Пушкин в этом контексте первым в русской и мировой литературе сформулировал антиутопический тип мировидения, создал явление, которое условно можно назвать «конспект антиутопии», заключающее в себе поистине огромный потенциал для будущего развития литературы. Это была художественная гуманистическая реакция на мироустрояющее насилие, которому при Петре подверглась Россия первой из европейских стран в невиданном до этого масштабе, что как бы предваряло насильственное внедрение утопий в грядущем столетии. Данное обстоятельство во многом объясняет особую судьбу произведения в отечественной литературе в последующее время, а в особенности после октября 1917 года, когда на Россию опустилась эпоха террора во имя светлого будущего.

       Жанровое начало антиутопии в «Медном всаднике» можно увидеть, выйдя за пределы литературы пушкинской эпохи и основываясь на  опыте  литературы  ХХ

века, где ретроспективно узнаваемые в поэме контуры  предстают  в  развёрнутом

формате. Проблемы антиутопии в отечественных критике и литературоведении начали широко рассматриваться с конца 80-х годов прошедшего века, когда в потоке «возвращённой» литературы она пришла к читателю. Одновременно активизировалось стремление познать глубже природу утопии, обратиться к её истокам, а также к представлениям о ней, выработанным в начале и середине минувшего столетия. Общая тенденция изучения утопии и антиутопии в разные годы представлена работами русских и зарубежных учёных Г.В.Флоровского, С.Л.Франка, А.Свентоховского, Э.Фромма, Э.Я.Баталова, Г.Морсона, Г.Гюнтера, К.Мангейма, В.Чаликовой, Р.Гальцевой, И.Роднянской, А.Зверева, Д.Штурм, Ю.Латыниной, С.Батракова и целого ряда других философов и филологов. Анализ этих исследований не входит  в  нашу  задачу.  В  данном  случае  для  нас

важно, ранее уже рассмотрев мир утопии в поэме  «Медный всадник», обозначить

в ней ведущую роль узнаваемых антиутопических жанровых принципов. 

      Антиутопия   получила   также   название    негативной   утопии,   поскольку

  она   изображает  негативные   последствия   попытки   построения   идеального

общества. Такая особенность подразумевает двухчастность её жанровой структуры, где во второй части в ходе драматических сюжетных событий происходит разрушение иллюзии благоденствия и добра для человека. Именно такая двухчастность, отражающая намерения и результат, характерна для поэмы «Медный всадник» с использованием приёма контраста и чётко выраженным моментом перелома в сюжетном действии, где вторая часть после слов «Была ужасная пора» становится антитезой первой и раскрывает бесчеловечность великого творца и его творения.

      В основе построения утопии лежит замысел «спасения мира устрояющей самочинной волей человека» (С.Франк). Смысл спасения – избавление от зла. Недаром в ряде утопий явно просматривается связь с царствием Небесным и ощутима семантика евангельской притчи о званых «на пир Царствия». В пушкинском «пире на просторе» легко прочитывается и эта семантика, а о приметах Небесного Иерусалима в поэме уже говорилось.

     Во  Введении  в  пушкинском  произведении  возникает   природный   антураж,

выстраивающийся в смысловой ряд с негативным значением. Это дремучесть и нецивилизованность (лес, болота, топкие берега, пустынные волны), тьма (спрятанное солнце), убогость, замкнутость, надменные враги – то, от чего необходимо спасти Россию. Идеей спасения оказываются пронизаны думы Петра. Антиутопия как семантическая структура призвана показать оборотную сторону замысла спасения. И если для жанра антиутопии характерно изображение «умышленного» общества во спасение, то в «Медном всаднике» перед нами «умышленный» город. Причём, если в некоторых антиутопиях, как, например, в романе Е.Замятина «Мы», откровенно говорится о жертвах на пути к построению Единого Государства, то в поэме Пушкина, как уже отмечалось, существует во Вступлении фигура умолчания, несущая в себе аналогичный смысл. Для антиутопии характерно, что изображение в ней исторического процесса делится на два отрезка – до и после осуществления идеала,  между  которыми  революция, 

катастрофическое   созидание,   гражданская   война,   как   в   романе  «Мы» и др.  

В  «Медном  всаднике»  фигура умолчания таит в себе именно такой смысл.

       Непременным  атрибутом  антиутопии  выступает  фигура  «старшего  брата»,  

спасителя, в разных литературных вариантах – благодетеля, творца, правителя, хранителя, воплощающая в своём лице архетип отца и идею персонифицированной верховной власти. В «петербургской повести» эти функции в полной мере выполняет образ Петра в двух своих ипостасях. 

      Следует чуть подробнее остановиться на проявлении удивительного по своей тонкости и выразительности пушкинского художественного мастерства, благодаря которому он передаёт место Медного всадника в созданном им мире. Несмотря на семантику спасения, о которой только что говорилось, при описании утопического Петербурга, поэт не упоминает церкви, хотя в реальности они существовали, включая стоящий рядом с «площадью Петровой» Исакиевский собор. Он не даёт какого-либо намёка на христианские начала в жизни города, хотя в действительности, несмотря на его западные формы и дух, они были ярко выражены. А в то же время в 1831 году в «Сказке о царе Салтане» Пушкин рисует

образ подчёркнуто христианского города, в котором  «Блещут  маковки  церквей /

И святых монастырей <…>. / Хор церковный Бога славит…» (III, кн.1, 512). 

       Такой «пробел» при изображении величественной и прекрасной городской «души», сознательно созданный поэтом, был призван, на наш взгляд, манифестировать безблагодатность Петрова града(. Просчитанность этого авторского приёма со всей определённостью открывалась уже в I части поэмы, когда выяснялось, что в «необозримой вышине», где традиционно место куполу храма с крестом, господствует, подменяя его в своей гордыне, «кумир на бронзовом коне». Так проявлялась библейски ориентированная, безупречно точная пушкинская аксиология, позволяющая понять важную грань художественной концепции произведения. Её историческим источником послужили страшные последствия для России духовной петровской реформаторской деятельности. «Одной из самых безумных утопий царя, – отмечает Б.Ф.Егоров, – было «приручение» церкви, превращение религиозного мира в расчисленную по полочкам чиновничью структуру. Ликвидация патриаршества и подчинение всей церковной организации чиновничьему Синоду аукнулось ослаблением духовной православной жизни в России, ослаблением религиозных чувств народа…» [124, 67].

       В утопическом обществе литературных антиутопий как его важный отличительный признак изображается разрыв преемственности, оно «всячески отталкивается от наследства» [84, 222]. Выше уже отмечалось, что отрицание прошлого, ставшее пафосом эпохи Петра, проявляется мотивом унижения прежней столицы: «Померкла старая Москва», и падением некогда славного рода Евгения. Таким образом, в «Медном всаднике» и по этой линии проявляются исследуемые жанровые признаки.

       Согласно существующим наблюдениям, «утопия социоцентрична, антиутопия персоналистична» [84, 220]. То есть, надличностный характер идеального мира несвободы, принесение личности в жертву ради всеобщего спасения и благоденствия, в антиутопии не может быть выражено иначе, чем через мысли, чувства и судьбу отдельного, частного человека, испытывающего на себе всё колоссальное давление «умышленного мира». Точно по такому принципу Пушкин строит свою последнюю поэму, ведомый гениальной творческой интуицией, способностью находить оптимальные художественные  решения, предвосхищающие потребности развития жанровой поэтики литературы на многие  десятилетия вперёд.  

     Включив  сюжетную линию Евгения  в рассказ о том, как время и реальность в лице бунтующей стихии врываются в безвременье и нереальность утопии, поэт создаёт художественно-мировоззренческий принцип, который впоследствии выступит главным жанрообразующим фактором антиутопии. Именно в «Медном всаднике» впервые в русской литературе заявит о себе катастрофическое авторское художественное сознание общенационального и общечеловеческого масштаба, которое  со  временем  станет  достоянием  высших 

проявлений русского эпосотворчества и одновременно мировой антиутопии, где в

качестве меры состояния мира будет выступать судьба человека. 

       Подробному анализу смыслового потенциала образа бедного Евгения будет посвящён отдельный раздел исследования. Здесь же важно обозначить те черты этого героя, которые очень близки или совпадают с типологическими чертами главных персонажей антиутопий ХХ века, включая весь диапазон их отношений с утопически организованным социумом, совершенство которого оказывается иллюзорным.

       С образом Евгения связан мотив сиротства, распространённый в антиутопии, подчёркивающий незащищённость её героев и подмену реального отца Благодетелем, старшим братом или, как в «Медном всаднике», –  «строителем чудотворным», олицетворяющими собой интересы и волю государства. Несвобода, характерная для утопического социума, применимо к Евгению проявляется в том что, живя в кастовом обществе, где есть «праздные счастливцы», он не выбирал себе положения полунищего мелкого чиновника, а был поставлен в него силой царящих законов. Симптом нивелирования личности, что неизбежно для идеальной организации жизни, в пушкинском герое выступает в виде отсутствия его «прозванья» как несущественного, что может служить прообразом будущих «нумеров», не имеющих даже имён.

         Если обратиться к основному жанровому принципу построения персонажно-событийной системы в антиутопиях и с этих позиций рассмотреть сюжет «Медного всадника», можно увидеть, что в произведении действует тот же  художественный   механизм,    разработка    которого    в    контексте   литературы 

пушкинской эпохи была ярким новаторством великого поэта. Евгений воплощает в себе тип героя, который выделяется в массовом, безликом обществе яркими личностными проявлениями. Ему присущи естественность устремлений построить свой мир, интуитивное желание обрести «независимость и честь» там, где отсутствует свобода и царит кумир, сила благородных чувств. Все лучшие качества героя, его высшие проявления заостряются в чувстве самоотверженной любви. Словом, основной признак бедного Евгения как героя антиутопии заключается в  том,  что  он  не  такой,  как  все,  «не  прозрачный»,  сохраняющий

человечность и своё «Я». Но  этот  герой  всем  строем  своей  личности  входит  в

противоречие  с  миром   утопии,   где   оказывается   обречённым.   Поэтому   она

буквально врывается в его жизнь жестокой реальностью  «умышленного»  города,

основанного под морем, отнимает невесту, ломает судьбу, прекращает жизнь.

       Так происходит конфликт человечности с искусственным миром, отрицающий его фальшивую спасительность, а в тексте выступая движетелем событийной динамики, включая негативный перелом в ходе её развития. Это противостояние носит антиутопический характер, формируя черты жанровой специфики произведения. Очень показательно, что поэма «Медный всадник» дала основание современному исследователю Б.Сарнову увидеть сходство её центральной сюжетной коллизии с главной сюжетной коллизией классического антиутопического романа Джорджа Оруэлла «1984» [279, 45].

       Важную роль в сюжетно-событийной структуре пушкинской поэмы играют связанные с главным персонажем мотивы преступления и преследования, также выступающие характерными жанровыми признаками возникших впоследствии литературных антиутопий. Преступление Евгения против мира, где он живёт, и его творца складывается из того, что он хочет построить собственый мир, не может смириться с потерей возлюбленной и жить дальше, проникает мыслями в зловещую суть Медного всадника. Этим он совершает, по терминологии романа Оруэлла, «мыслепреступление» и, наконец, бросает ему открытый вызов, становясь на путь бунта. 

      Преследование героя властью достигает своего апогея в эпизоде с ожившей статуей, но начинается в скрытой форме значительно раньше: с принижения его родового имени, с его ничтожного, униженного положения в обществе, проявляясь также  и  обрушившейся на него бедой. Но если всё перечисленное не носило персонально направленный характер и было стандартным для всех обычных обитателей, то конный «держатель полумира» целенаправленно преследует и обрекает уже конкретного бунтовщика, покусившегося на устои. Используемый Пушкиным художественный приём непосредственной встречи Евгения  и  Медного  всадника  как  носителей  полярных,  несовмещаемых  начал

Также  оказывается  признаком  сложившегося  жанра  антиутопии,  получившего

своё  оформление  в  литературе   ХХ   века.   По   наблюдению   И.Роднянской   и 

Р.Гальцевой, это «…невероятные встречи идейных оппонентов, типичные как раз

для умышленного мира антиутопий» [84, 218].

       Целью антиутопий является критика искусственных социальных построений во благо для спасения нации, человечества, изображение человеческих последствий их неизменно деспотического внедрения, их несвободы, катастрофичности, и в конечном итоге – утверждение как нравственно-мировоззренческой позиции, становящейся жанровым признаком, идеи абсолютного гуманизма.  Все эти черты в полной мере присущи поэме «Медный всадник», где органично складывается жанровая структура для литературы будущего. В пушкинском творении господствует антропоцентризм над идеей государства ради государства, имеющий своё художественное выражение композиционными средствами таким образом, что гибели Евгения ничего не противопоставлено, а город после катастрофы не возвращается к исходному виду.

 Хотя в нём и восстановилось течение жизни, оказываются  не  подтверждёнными

свет и другие положительные  признаки, описанные во Вступлении.

      Из этого выстраивается авторская концепция: в поэме нет преобладания правды Петра, равно как и паритета её с правдой Евгения. Пушкинская концепция заключается в полном  господстве  правды  Евгения, но не как «маленького», жалкого человека, а как подлинного героя, оказавшегося в плену трагических обстоятельств и имеющего значительно больший человеческий и духовный смысловой масштаб, чем по традиции привыкло видеть пушкиноведение в «Медном всаднике». Отметим, что мысль Е.А.Маймина о полифонизме художественного мышления Пушкина в отношении правды Евгения и правды Петра, на наш взгляд, не находит своего текстуального подтверждения в поэме [201, 6-13].

      Пушкинская антиутопия «работала» против государственного насилия, произошедшего в России, его социальных и человеческих последствий, и одновременно против всех грядущих государственных насилий во имя «светлого утопического будущего» в любой точке мира. И в этом были прогностичность и всемирность «Медного всадника», предстающего русской «вестью миру» в подобной ипостаси. Её главной ценностью оказывались не «громады стройные», а частный человек как единственный смысл бытия в его непреходящем христианско-гуманистическом понимании, выступающий в отражение этой мировоззренческой позиции конструктивной основой жанрового принципа антиутопии.

       Если обратиться к проблеме генезиса антиутопического художественного сознания, то отдельные проявления его черт можно  найти  в  русской  литературе

XVIII – XIX веков до создания «Медного всадника» и после него. Выделяя главный признак антиутопий того периода, существующих наряду с утопиями, Б.Ф.Егоров отмечает, что «их авторы показывают жизнь, какою она не должна быть» [124, 4], делая упор на критическом начале антиутопизма. 

      Такой критический взгляд на проявления российской действительности исследователь находит уже в «Хоре ко превратному свету» (1763) А.Сумарокова. Романтик и мечтатель В.Кюхельбекер, отягощённый в то же время современными ему социально-политическими и этическими интересами, «никак не мог обойтись без утопических идеалов, а по контрасту – без реальной критики всего, противостоящего идеалам. Поэтому-то он в русской литературе стал первым настоящим антиутопистом, естественно переходя от чисто утопических мечтаний» [124, 127]. В цикле очерков «Русские ночи», созданном чуть более чем через десять лет после «Медного всадника», В.Одоевский, изображая  картины далёкого будущего, залитые «тревожным светом катастроф и несчастий», по мнению Б.Ф.Егорова, «впервые в русской литературе дал такой интенсивный ряд антиутопий» [124, 167]. 

     Из всего этого следует несколько выводов. Во-первых, проявление принципа антиутопического мышления, основанного на критическом отношении в жизни к тому, что не соответствует высокому социально-нравственному идеалу в настоящем или представляемом будущем, явилось как нарождающаяся тенденция

русского просвещённого  сознания  и  отразилось  в  литературе  допушкинской  и

пушкинской эпохи. 

       Во-вторых, знаменательно, что в обозначенный им контекст примеров литературного антиутопизма исследователь не включает поэму «Медный всадник», поскольку это отчётливо демонстрирует силу существующей в пушкиноведении парадигмы осмысления пушкинского произведения, когда концентрация в нём этого качества просто не замечается. Кратко отметим, что данное обстоятельство заметно влияет на полноту научных представлений о литературном развитии  как пушкинского периода, так и последующих. 

      В-третьих,  в  «Медном  всаднике»  антиутопизм вышел на совершенно новый уровень и обрёл такой ярко выраженный  вид и  исторический, социально-философский, а также жанровый масштаб изображения, каких литература ни XVIII, ни  XIX веков не знала. Совершенно очевидно, что существующая в ней тенденция нашла у Пушкина мощное проявление в формах поэтики «петербургской повести», ставших прообразом развития антиутопических литературных форм будущего века. 

     В-четвёртых, определения «как бы антиутопия» применимо к произведению Сумарокова,  и «антиутопия» – к произведениям Кюхельбекера и Одоевского, которые использует Б.Ф.Егоров, по-видимому, ещё достаточно преждевременны для столь чёткого жанрового обозначения уровня их антиутопизма и только запутывают и без того сложную картину этого явления. Говорить стоит о тенденциях, отдельных чертах, гранях, которым было достаточно далеко до полноты качественно нового мировоззренческого и поэтического выражения антиутопического литературного принципа у Пушкина, включающего катастрофизм, сюжетную линию героя, тему насилия власти, и именно поэтому ставшего жанровым предвосхищением литературной антиутопии ХХ века.

      Вопрос о формировании в русской словесности жанра антиутопии и роли Пушкина в этом процессе выступает на сегодняшний день одним из наименее разработанных в науке о литературе. Отметим, что Д.Н.Медриш  стал  едва  ли  не

первым   исследователем   поэмы   «Медный   всадник»,  заговорив  о  ней   как   о

произведении антиутопическом и антисказочном [216, 146].

       «У  начала  цепочки  антиутопий  ХХ  века,  –  утверждают   исследователи, –

стоит, конечно, Достоевский: он полемизировал с утопиями, владевшими ещё умами, а не жизнью» [84, 219]. Нисколько не отменяя и не умаляя заслуг перед отечественной и мировой литературой великого автора «Братьев Карамазовых» и «Бесов», выскажем мнение, что жанровый генезис этого важнейшего явления литературы трагического столетия, пережившего многие искушения практического воплощения утопий, связан прежде всего с поэмой Пушкина «Медный всадник». При этом следует попутно отметить её невероятно широкое  влияние на последующую литературу, которое не ограничивалось антиутопией. 

      Достоевский во многом был пушкинским восприемником и продолжателем, включая негативное отношение к «умышленной» утопии, связанному с ней  насилию над человеком, и обострённую христианско-гуманистическую художественную аксиологию. Именно поэтому исследования  показывают, что традиции обоих  художников-мыслителей  там,  где  они  накладываются  одна  на

другую,  как,  например,  в  романе  Е.Замятина  «Мы»,  могут   существовать  как

органичное единое целое, не вступая в противоречия [252, 277].  

      Замятин, следуя велению времени и создавая свою антиутопию, широко опирался на духовный антиутопический опыт Достоевского, что убедительно описал Н.А.Туниманов [340, 61-80] и на антиутопический смысл и художественную структуру «Медного всадника» [252, 267-279], из прямого и косвенного источника воспринимая пушкинское начало.

      Новаторский роман Замятина, как известно, стал инвариантным текстом для антиутопической европейской художественной традиции ХХ века. Пушкин, таким образом, стоял у истоков и активно присутствовал в развитии этого широко востребованного временем литературного феномена, являя в нём духовный, просветлённый страданием лик России с её трагически повторяющимся из века в век страшным историческим опытом – действующим мифом творения властью нового мира на развалинах старого.  

3. ТИПОЛОГИЯ СТИХИИ В «МЕДНОМ ВСАДНИКЕ».
  АВТОРСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ МИФА О ПОТОПЕ.

  О КАТАСТРОФИЧЕСКОМ ХУДОЖЕСТВЕННОМ

 СОЗНАНИИ ПУШКИНА.

3.1. Природные первоэлементы в поэме. Бурный пейзаж.

      Изображение стихийного начала в «Медном всаднике» является важнейшим художественным путём развития антиутопического потенциала поэмы и отличается невероятной сложностью. Притом, что в  центре её сюжетного действия находится бунт водной стихии и бунт личности, проблема стихийных жизненных сил, отчётливо проявившаяся в произведении, видится Пушкину значительно шире. Они выступают в поэме носителями общей концепции авторского мировидения, отличаясь в совершенном пушкинском словесно-образном изображении философской глубиной и всеохватностью, обострённым воплощением диалектики бытия, прогностичностью, историзмом и одновременно выраженной мифоосновой с её универсальными смыслами.  

      К характеру изображения стихии в «Медном всаднике» в разное время обращались многие учёные, поскольку оно выступает нервом произведения, одним из ключей к постижению его сути. В этом ряду назовём исследования Д.Мережковского, Г.Федотова, Н.Анциферова, Б.Томашевского, Б.Мейлаха, Г.Макогоненко, Ю.Борева и других, из последних – И.Альми, Г.Зотова, Ю.Сугино, М.Новиковой, С.Денисенко. Однако общие параметры явления стихийности в поэме оказались определены достаточно приблизительно, чаще всего ограничиваясь аспектами бунта, и только в некоторых работах последних лет они прорисовывались иными своими гранями.

      Обратимся к определению, которое устанавливает многогранность явления стихии, его основные свойства и способствует выработке системного подхода к его воплощению в «петербургской повести». 

      Стихия – (греч. stoicheion – первоначальный элемент) – 1) один из основных

элементов  природы  (вода,  земля,  воздух  и  огонь)  в   античной   философии; 

 2)  явления  природы,  предстающие  как  мощная  разрушительная  сила;   3)  в

переносном значении – неорганизованная сила, действующая в социальной среде; привычная среда [62, 552]. Это современное понимание круга реалий, охватываемых понятием «стихия», становится в настоящем исследовании исходным. Отметим, что В.И.Даль также трактовал стихию в её греческом первозначении как «природное основанье, …начальное, коренное вещество». Он называл те же четыре элемента и присоединял к ним металлы, указывая и на такой аспект, как стихийные перемены, воздушные, погодные [110, 325]. Важно подчеркнуть, что пушкинское осмысление стихии в поэме «Медный всадник» вбирает в себя далевское и совпадает с несколько более широким  современным толкованием за счёт включения переносных значений, разрушительного, а также социального аспекта. В то же время оно носит неповторимые черты авторского художественного воплощения в сюжете произведения.

       В предметном плане изображения, помещённого в центральной части поэмы, Пушкин показывает разгул природной стихии как неограниченной, непредсказуемой, неуправляемой силы, и что весьма существенно – силы первичной. Все её остальные аспекты, присутствующие в произведении, оказываются вторичны, производны от неё и с нею соотносимы, о чём будет сказано выше. В художественной концепции поэта природное и социальное нерасторжимо связаны. Поэтому для её постижения  чрезвычайно важно уловить  принцип  системного  единства  в воплощении различных  сторон стихийного начала. 

      В поэме отчётливо проявляются природные первоэлементы-стихии  в их различных воплощениях, состояниях и динамике взаимодействия, связующие естественную и социальную сферы в одно целое и определяющие как образы Петра, Евгения и народа, так и общее состояние мира. За этим можно ощутить глубокое философское мировидение, присущее гению Пушкина и воплощающееся в органичных формах мифопоэтики произведения. При этом изображаемые поэтом первоэлементы несут на себе печать и общемифологической семантики, и контекстуальных исторических  значений. В целом образ стихии бытия в «Медном всаднике» предстаёт как авторский конструкт с ярко выраженными чертами творческой интерпретации традиционных семантик и обретением новых. 

      В работе Ю.Сугино впервые было сказано о проявлении в пушкинском произведении четырёх основных элементов природной стихии – воды, земли, воздуха и огня. «В поэме эти элементы, – считает исследователь, – с их многообразными формами эффективно изображены в каждом из ключевых сюжетных эпизодов и выражают различные явления стихийных сил» [302, 15].  Если с подобной постановкой вопроса в принципе можно согласиться, то его последовательное решение в цитируемой статье практически не состоялось за исключением локальных наблюдений. Необходимость продолжить исследование в подобном ракурсе не теряет своей актуальности в поступательном ходе постижения смыслов пушкинского произведения.

      «Петербургскую повесть», в которой Пушкиным оказалась воплощена художественная модель мироздания в его диалектике, нередко называют «поэмой воды и камня». Сюда следует добавить воздух в ипостаси ветра, огонь, а также дерево (что не отмечает никто из исследователей) и металлы в ипостаси меди и железа. 

      Вода играет в поэме главенствующую роль, предстаёт в различных состояниях и заключает в себе несколько взаимопроницаемых семантик. Она выступает в  самом начале  Вступления в значении космической мировой реки, о котором уже упоминалось. Здесь проявляется её женское, материнское природное начало, порождающее жизнь на своих берегах. Само течение реки символизирует вечный поток бытия – «Река неслася» (V, 135).

      Затем водная стихия предстанет в образе одетой в гранит и обрамлённой металлом ограды Невы как символ покорности воли демиурга. Предстаёт она в поэме  и  взбунтовавшейся  бездной,  хаосом,  готовым  поглотить  всё  сущее, и дождём, сопутствующим буре – носителем мотива разверзшихся небес, включающегося в явно ощутимую библейскую семантику потопа.

      Вода в своём женственном значении определяет также  лишь  обозначенную

поэтом  фигуру  Параши,  жившую   «у   самого   залива»,   то   есть,   близко   к

естественной среде, и воплощающую в себе потенциальное материнское начало («и воспитание ребят»).  В то же время потоп становится губителем девушки и ещё  многих людей. В этом проявляется диапазон семантики воды в произведении, в мифологической символике которой, как отмечает С.С.Аверинцев, мотив жизни соединяется с мотивами смерти. При этом, пишет исследователь, «как бездна хаоса вода – зона сопротивления власти бога-демиурга» [4, 240], что в полной мере проявляется в сюжете «Медного всадника». 

       Первоначально море представало в пушкинском творчестве под знаком романтической символики абсолютной свободы: «Прощай, свободная стихия» («К морю» – 1824). Однако уже в 1826 году в своём стихотворном послании Вяземскому поэт даёт негативную оценку морю («Так море, древний душегубец»), резко переосмысляя своё представление о нём. «От «древнего душегубца»,– пишет Г.Зотов, – недалеко уже до Невы из «Медного всадника» – разрушительной, смертоносной» [138, 43].   

      Огонь осмысляется мифологическим сознанием «как грозная и опасная стихия» [320, 240], и в то же время как символ жизни – тепла, дома, семьи, когда он находится в сфере очага. В авторской интерпретации «петербургской повести» он как разрушительное начало определяет одну из зловещих граней образа «Медного всадника»: «Показалось / Ему, что грозного царя, / Мгновенно гневом  возгоря,  / Лицо  тихонько  обращалось…»  (V, 148),  составной частью

которого выступает его конь – «А  в сем коне какой огонь! (V, 147). Это же начало проявляется в изображении беспощадной бунтующей Невы с печатью олицетворения («Но, торжеством победы полны, / Ещё кипели злобно волны, / Как бы под ними тлел огонь…») (V, 143), подчёркивая её разрушительную агрессию. В эпизоде противостояния «строителю чудотворному» стихия огня оказывается составляющей бунтующего и претерпевающего негативную трансформацию Евгения – «По сердцу пламень пробежал, / Вскипела кровь…» (V, 148). Иная семантика огня оказывается едва намечена в мечтаниях Евгения о семье – «Параше / Препоручу хозяйство наше…» (V, 139), где огонь прямо не назван, но подразумевается в своём положительном значении, связанном с семейным  очагом.

       Стихия воздуха (одна из четырёх главных стихий) предстаёт в поэме «Медный всадник» во взвихренном состоянии,  в ипостаси шквального ветра,  который «сам по себе ассоциируется в мифологиях с грубыми хаотическими силами…». Кроме того, указывает тот же источник, «сильный ветер (ураган, буря) является вестником божественного откровения» [218, 241] и с этой точки зрения выступает в поэме знаком неблаговоления высшей силы к городу.

      Особенность пушкинского произведения заключается в том, что в качестве первоэлемента земли в ней выступает камень, создавая особое смысловое поле. Земля, как известно, помимо значения тверди, антиномичной воде, обладала во многих мифологиях семантикой  материнского, порождающего начала. Камень в поэме «Медный всадник» абсолютно лишён данной семантики. Здесь он в своей позитивной ипостаси «является символом бытия», воплощает в себе твёрдость и надёжность, «окаменелую музыку творения» [153, 236]. Камень – строительный материал города, его «дворцов и башен», одновременно выполняет охранительную функцию в качестве «твердыни» – грозит внешнему врагу, и что особенно важно – сковывает, пленяет водную стихию, составляя с ней бинарную оппозицию и провоцируя её бунт. В этом плане он парадоксально заключает в себе разрушительную силу. 

       Очень  характерно,  что  камень  (скала),  выступая   постаментом   Медного всадника, очень ярко проявляет здесь присущую ему символику власти. Она включает в себя его негативные свойства, формирующие семантику беспредельного ледяного бездушия, гордыни, одиночества, мертвенного отчуждения от жизни. Негативные смыслы каменной стихии в пушкинской поэме ощутимо преобладают над позитивными, поскольку в антиутопической структуре произведения камень находится в центре узла конфликтных отношений. 

       К  первоэлементу  камня  как  воплощению  властного  начала   тяготеют   и

изображённые  в  «Петербургской  повести» металлы медь и железо, составляя

все вместе важнейший аспект «поэтики власти». О семантике меди мы ещё будем говорить подробно. Семантика железа, какой она сложилась в мифопоэтических представлениях, в ряде моментов совпадает с семантикой камня – постоянство, и в то же время жестокость, твёрдость, сила, грубость. Железо, отмечает В.Н.Топоров, в спектре своих символических значений всегда заключало неумолимость [327, 147]. Этот металл косвенно встречается в ограде Невы – «Твоих оград узор чугунный» (V, 136), где оно, дополняя камень-гранит, усиливает, несмотря на внешне одический стиль, семантику тяжести, неволи, рабства, сковавших свободную ранее стихию. Эта же мысль с включением  в изобразительный ряд железа была выражена Пушкиным и в другом фрагменте текста для того, чтобы подчёркнуть нечеловеческую силу принуждения, которому Пётр подверг страну – «На высоте, уздой железной / Россию поднял на дыбы…» (V, 147).       

      В ряду многочисленных пушкинских новаций в произведении существует и такая, что среди первоэлементов мира, обозначенных в нём и выделяемых ещё в древних мифосистемах и философских учениях, появляется дерево. В подобном окружении оно оказывается контекстуально прежде всего в роли строительного материала, не будучи названо прямо, и несёт в себе спектр значений непрочности, убежища бедности, лёгкой подверженности разрушению («чернели избы», «ветхий домик», «забор некрашенный», «обломки хижин»). При этом дерево находится в скрытой и пассивной оппозиции камню – материалу «берегового гранита», «дворцов и башен». 

      Камень и дерево соотносятся в «Медном всаднике» как вечное / тленное; твёрдое / податливое; богатство, величие, власть / бедность, униженность, беззащитность.  Дерево как элемент мира поэмы Пушкина абсолютно уступает с точки зрения прочности металлу и боится стихии воздуха в виде ураганного ветра, огня, и в первую очередь, воды:

                                      Скривились домики, другие

                                      Совсем обрушились, иные

                                      Волнами сдвинуты…  (V, 144).
Так в «петербургской повести» возникает смысл, связанный с судьбой  России деревянной, оказавшейся под ударами рукотворных социальных стихий, как это будет показано ниже, переданных через метафорику природных.

       Все изображённые Пушкиным традиционные стихии непременно проявляются в своём агрессивном состоянии, в противостоянии друг другу, а все вместе – утлому деревянному человеческому убежищу, и в этом заключается важнейший аспект содержания поэмы. В ней возникает образ мира, в котором нарушенное Петром-демиургом равновесие пронизывает природно-социальную сферу.

      В предметном плане изображения, помещённого в центральной части поэмы, Пушкин показывает разгул природной стихии как неограниченной, непредсказуемой, неуправляемой силы, и что весьма существенно – силы первичной. Все её остальные аспекты, присутствующие в произведении, оказываются вторичны, производны от неё и с ней соотносимы. Изучение природного начала в «Медном всаднике», и в том числе поэтики и функций пейзажа, в литературе о поэме традиционно носит фрагментарно-обобщённый характер, здесь сложились свои стереотипы подходов. Важным выступает тот факт, что в художественной концепции поэта природное и социальное нерасторжимо связаны, и чрезвычайно необходимо для её постижения уловить принципы системного единства в воплощении различных сторон стихийного.

       Картина погодного ненастья в первой части поэмы представляет собой классический бурный пейзаж, образцы которого можно увидеть уже в русской литературе   XVIII   века,   где   «всё  рвётся  за  свой  предел, одержимо  буйной разрушительной силой» [395, 144]. М.Эпштейн в своём исследовании поэтических пейзажных образов выделяет устойчивые признаки грозного или бурного пейзажа [395, 144-145], которые все без исключения своеобразно оказываются характерны для его изображения в поэме «Медный всадник».     Разгулявшийся ветер (воздушная стихия) выступает в произведении неотъемлемой частью бурного пейзажа, переходя в свою крайнюю стадию –  бурю. В его описании Пушкин использует звуковую характеристику – «Чтоб ветер выл не так уныло…» (V, 140); «…ветер, буйно завывая» (V, 142), «Там буря выла…» (V, 142), сопутствующую сокрушительной разрушительной силе – «…там носились / Обломки…» (V, 142).   

      В соответствии с классической поэтической картиной бурного пейзажа в поэме изображаются разгулявшиеся волны – «жадный вал» (V, 142); «Словно горы, / Из возмущённой глубины / Вставали волны там и злились» (V, 142); «…злые волны» (V, 140). Обычно в бурном пейзаже волны бьются о скалы, а в «Медном всаднике» это гранитные берега Невы – «Плеская шумною волной / В края своей ограды стройной…» (V, 138). Присутствуют в пушкинском описании бунта водной стихии и отмечаемые М.Эпштейном «трепет, дрожь мироздания, шаткость, крушение всех опор» [395, 145] – «город трепетный» (V, 145); «Ужасный день!» (V, 140); «Народ / Зрит божий гнев и казни ждёт» (V, 141); «Вкруг него / Вода и больше ничего!» (V, 142). Присутствует также и непременная чёрная мгла – «Над омрачённым Петроградом» (V, 138); «мгла ненастной ночи» (V, 140); «Ночная мгла / На город трепетный сошла (V, 145). 

      В «Медном всаднике» находим и обязательный для поэтики бурного пейзажа мотив бездны с семантикой потопа, и не отмеченный цитируемым исследованием дождь как достаточно типичный  в  стихотворных текстах сопутствующий компонент бури.

      Это состояние мира, в котором нарушено равновесие и на первый план выходит    бунт   водной   стихии,  становится   в   поэме   активным   началом  и раскрывается Пушкиным не само по себе, а относительно героя, народа, власти. Отметим, что признаки бурного пейзажа окончательно не исчезают в произведении и в «послепотопный» период, готовые в любой момент к активизации. Так через год после трагических событий «Дышал / Ненастный ветер. Мрачный вал / Плескал о пристань…»; « Дождь капал, ветер выл уныло» (V, 146). Этот постоянно присутствующий потенциал катастрофизма концентрируется в фигуре Медного всадника, пребывающего  «во  мраке»  и  «в 

окрестной   мгле»   (V, 147), что выступает одним  из  самых  ярких  проявлений

мировоззренческого негатива в авторской художественной концепции поэмы. 

      Для нас весьма существенно то свойство бурного пейзажа, максимально проявившее свои возможности в «Медном всаднике», которое ещё в эпоху развития в поэзии ХVIII века этого описания грозного состояния природы было связано с его аллегоричностью.  «Как у Ломоносова, так и у  Державина…он (бурный пейзаж – А.П.)  связан с батальными сценами, иносказательно воплощает ужас битвы, грандиозную бурю и вихрь ратных дел…» [395, 144]. Ранее уже отмечалось, что сюжет с наводнением Пушкин использует как художественную возможность для реализации в поэме грандиозного замысла. Поэтому образ стихии, включающий её бунт, был изначально, в замысле глубоко символичен (по-другому – являл собой синтетический образ), что отмечалось многими исследователями.

       По наблюдениям Г.Макогоненко, «мятеж водной стихии переводится в иной, социальный план – Пушкин сравнивает бунт «возмущённой» Невы с действительным народным бунтом, стихийным мятежом» [203, 176]. При этом, считает учёный, «символически многозначный образ мятежной Невы и поэтическая картина самого наводнения составляют не фон, на котором развёртываются роковые события жизни Евгения, а реальную атмосферу действия поэмы» [203, 177]. Символический план изображения связывается Г.Макогоненко  прежде всего с пугачёвским бунтом и глубоким пушкинским изображением в нём закономерностей народного протеста, «борьбы за свободу, её   неуправляемый   стихийный   характер  и   безрезультатность  этой  борьбы, которая кончалась поражением [203, 177]. С последней  мыслью  учёного  трудно согласиться. Бунт стихии в поэме потрясает основы мироустройства и несёт в себе эсхатологический пророческий смысл – таков его драматический результат.

      Известный философ русского зарубежья Г.Федотов не связывал символику бунта стихии в «Медном всаднике» исключительно с пугачёвщиной, равно как и с декабрьским восстанием. Все эти толкования, считает он, были бы слишком узкими. Для него наводнение, в котором он к тому же видит мифологическую семантику змея (отдельно к этому вопросу мы ещё вернёмся), – «всё иррациональное, слепое в русской жизни, что, обуздываемое Аполлоном, всегда готово прорваться… Русская жизнь и русская государственность – непрерывное и мучительное преодоление хаоса началом разума и воли. В этом и заключается для Пушкина смысл империи» [352, 361]. В подобной интерпретации взаимоотношений власти и стихии как света и тьмы Г.Федотов явно отрывается от непосредственных пушкинских смыслов поэмы. Бунт действительно ужасен («злые волны») разрушительным разгулом жестокой уголовщины, но вызван он не светлым, а тёмным ликом империи Петра. «Наводнение в поэме, – справедливо пишет современный исследователь, – мятеж, бунт против хозяина-укротителя. Конфликт мотивирован» [114, 44]. 

      Вина за ярость водной бездны, обрушившейся на город и его жителей, в которой откровенно проступает авторская семантика «бессмысленного и беспощадного» народного восстания, всецело лежит на власти, осуществившей «плен старинный» для стихии, пусть и воплощающей в себе «тьму  и  косность»

(Г.Федотов) путём дикого насилия «уздой железной». Мысль  Пушкина связана

с тем, что Пётр не сумел найти ключ к природной и народной России. 

      Можно во многом согласиться с японским пушкинистом Ю.Сугино в понимании ассоциативной связи природной стихии в «Медном всаднике» с широким спектром  кризисных социальных  явлений российской истории. Это и пугачёвский  бунт, и непокорность дикого горного народа на Кавказе, холера и холерные бунты 1830-1831 годов, восстание декабристов в очень дальней ассоциативности. В этом есть своя логика. Осенью 1830 года, оказавшись в Болдино, окружённый бушующей холерой и связанными с ней народными волнениями, Пушкин не случайно в ноябрьском письме М.П.Погодину назвал Болдино «Пафмосом», связанным с Апокалипсисом апостола Иоанна [170 ,157], поскольку тогда остро пережил эсхатологические настроения, включающие в себя тревогу о жизни невесты. По-видимому, эсхатологическое начало видилось поэту и в других, связанных с бунтом против власти эпизодах национальной истории. Поэтому будет совершенно справедливо вслед за целым рядом исследователей не закреплять бунт стихии в его метафорическом значении за каким-либо одним историческим событием. «Таким образом, – констатирует Ю.Сугино, - под разъярённой природной стихией скрывается подобный кипящему аду мир человеческих страстей и кровавых мятежей. В основе кульминационного эпизода содержатся намёки на свирепые конфликты противодействующих сил каждого исторического времени, включая восстание декабристов и холерные бунты…» [302 ,19].

      Подобное широкое понимание семантики бунта Невы, безусловно, отвечает масштабу пушкинского замысла. В то же время следует отметить, что самые последние впечатления Пушкина от бунта всё же были связаны с поездкой в Оренбургскую губернию и погружением в реалии конкретно-исторического всплеска народной ярости [157, 168-170]. В 1833 году в период создания  «Медного всадника» он работал и над «Капитанской дочкой», и над «Историей Пугачёва». И если внимательно рассмотреть метафорический ряд, связанный с изображением мятежной Невы («злые волны, как воры лезут в окна»»; «наглым буйством утомясь»; «Так злодей, / С свирепой шайкою своей / В село ворвавшись, ломит, режет, / Крушит и грабит; вопли, скрежет, / «Насилье, брань, тревога, вой!.. / И, грабежом отягощенны, / Боясь погони, утомленны, / Спешат разбойники домой, / Добычу на пути роняя» – V, 143) – становится очевидно, насколько целенаправленно  созданный  поэтом  образ  прежде  всего  несёт на себе печать российской  Вандеи,  может  быть, в какой-то степени холерных бунтов, но ни в коей мере не ассоциируется с декабрьским восстанием. Основание для  подобной дальней ассоциации в поэме существует, но в ином её фрагменте, о чём будет сказано ниже.

       В ряде работ обращается внимание на способ выражения в творчестве Пушкина дикой стихийной силы. По наблюдениям С.В.Денисенко, «…проявление стихийного начала в природе Пушкин связывает прежде всего с образом зверя и, в частности, лошади (коня)» [114, 44]. В контексте пушкинских произведений, включая публицистику (например, «Материалы для заметок в газете «Дневник») был отмечен художественный принцип передачи поэтом яростной энергии социальных бунтов через их сравнение со зверем. Социальное, человеческое сопоставлялось с природным, диким, стихийным и выражалось через него, проявляя общую с ним исходную сущность, в чём отражалось авторское мировидение. Со зверем Пушкин мог сравнить бурю («Буря мглою небо кроет… То как зверь она завоет…» (III, кн.1, 62), эпидемию холеры (письмо из Болдино П.А.Плетнёву от 9-го сентября 1830 года), собственно холерный бунт, произошедший в Новгородских военных поселениях в 1831 году. Получалось, что в сложной художественной концепции пушкинского произведения все эти явления одного смыслового ряда.
        В поэме «Медный всадник» через зверя, воплощающего в представлении Пушкина агрессию стихии, передаётся миг нападения Невы на город – «И вдруг, как зверь остервенясь, / На город кинулась» (V, 140). Если учесть, что Нева предстаёт здесь и в прямом, и в символическом значении, то становится хорошо видно отсутствие водораздела между природной и народной стихией. Этот   момент  «оживления»  автором  стихии  в  тексте  («ветер   выл»,  «дождь 

стучал … не так сердито»)  тонко заметил  С.А. Фомичёв  [359, 198].  Главное  в

ней – разрушительная, безжалостная, спонтанная сила. 

        А несколько позже зверь-Нева приобретает в пушкинском тексте более конкретный облик коня без седока (И тяжело Нева дышала, / Как с битвы прибежавший конь» – V, 143).  Конь здесь –  природное начало, вырвавшееся из-под контроля и характеризующее  водную  стихию  со всем  грузом её контекстуальной семантики. Также, по-видимому, апофеозом отождествления Пушкиным природного и народного как единого целого, и одновременно как сути эпохального конфликта, о котором рассказывает поэма, является синкретический образ России, поднятой на дыбы «уздой железной» мощным властелином судьбы и воплощённой через метафору коня. Таковы невероятно сложные извивы пушкинской историософской и художественной мысли в образной системе произведения. Итак, через образ коня  в  приведённом  эпизоде  поэтом  передаётся  стихийная сущность России, и одновременно конь выступает символом её бунта против хозяина-Петра – таково здесь контекстуально возникшее и не единственное значение этого образа в поэме. Причём, что чрезвычайно существенно, это конь огненной природы, воплощение стихии огня. Сравнение с прибежавшим с битвы конём следует в тексте сразу после строк: «Ещё кипели злобно волны, / Как бы под ними тлел огонь». И следующая строчка – переход к признакам коня: «Ещё их пена покрывала…» (V, 143). В этом переходе заключается  удивительная пластика пушкинской художественной логики. Исходя из неё, страсть, непокорность, бунт, разрушение – вот что такое Россия укрощённая, поднятая на дыбы.

     Однако важно отметить, что эта метафора в поэме вторична. Первична метафора реки – водной стихии в свободном течении в самом начале Вступления в поэму «Медный всадник». Уже говорилось о её семантике  космической реки, организующей мир, и порождающего первоначала, первоосновы в состоянии не бунта = возмущения = кризиса, а покоя.  

      Вспомним, что образ такой же свободной стихии возникает у Пушкина в 1824 году в стихотворении «К морю», то есть, он входил в мировидение поэта, правда, значительно усложнившееся с того времени. А затем, в следующем фрагменте текста, в котором описывается уже преображённый мир, мы видим Неву одетой в гранит, где выражение «Река неслася» сменяется иным – «Невы державное теченье», проявляя её изменившееся состояние. В финале Вступления мы узнаём, что это «побеждённая стихия», находящаяся в плену и затаившая вражду. По художественной логике поэмы, которая ощутима в параллелизме ряда основных смыслов, выраженных через символику и метафорику, следует, что «град Петров», которому адресовано авторское пожелание стоять «Неколебимо, как Россия» (V, 137), а также умиротворить побеждённую стихию, изоморфен образу властелина судьбы с железной уздой, а образ самой побеждённой стихии-Невы соотносится с Россией в образе коня, поднятой на дыбы.

      Россия, предстающая в метафоре реки, и Россия, переданная через метафору обузданного коня, – таков художественный путь её постижения в «Медном всаднике». Насколько соотносятся в произведении разъярённая водная стихия и конь огненной природы, переходя одно в другое, мы уже говорили. Подчеркнём, что образ Невы в подобном объёме метафорического значения заключает в себе не только бунт, мятеж, наступление хаоса, но и всю полноту стихийности природного и народного бытия. Это органичная, естественная житейская динамика социального и природного, а иначе – стихийного начала в социальном. Человеческие ценности здесь – труд, дом, семья, пропитание. Во всём этом присутствует такой фактор, как непринуждённость человеческих намерений и действий, будь то Евгений со своими мыслями, или рыбак со своим ветхим неводом. Пётр же, стремясь обуздать стихийность в образе Невы, прежде всего вступает в конфликт не только с природой, но и со всей Россией, со стихией бытия во всех её проявлениях. Эта колоссальная смысловая насыщенность и ассоциативность поэмы берёт начало в особенностях художественного мышления Пушкина.

3.2. Масштаб и природа катастрофизма в поэме.

      Бурный пейзаж как тип изображения экстремального состояния природной (и учитывая его аллегоричность, космизированной социальной) среды перерастает в поэме «Медный всадник» в развёрнутый образ катастрофы. В разных произведениях он может выражать различный характер разгула стихийных, порой губительных сил, нередко потрясающих основы мироздания,  но  не  посягающих  на  его уничтожение. Не так у Пушкина. Бунт стихии угрожает космосу, созданному Петром, ставит его на край гибели, которая не отменяется в грядущем от того, что город устоял, а стихия временно отступила. Катастрофу поэт изображает как особое событие в бытии мира и человека, в основе которого лежит разрушительная природная (это первично) или социальная сила, по своему действию изоморфная природной и имеющая необратимые негативные результаты.  

      Современный  «Словарь  иностранных  слов» даёт  такое определение этому понятию: «катастрофа (гр. catastrophe) = переворот, уничтожение) – внезапное бедствие,  событие   с  трагическими  последствиями  (для  человека,  общества,

природы… )» [62, 258].  Вот то место  в  тексте  поэмы,  с  которого  начинается

собственно катастрофическое развитие сюжетных событий:

                                  Погода пуще свирепела,

                                  Нева вздувалась и ревела, 

                                  И вдруг, как зверь остервенясь,

                                  На город кинулась… (V, 140).

       Чтобы представить масштаб этой катастрофы, стоит вспомнить, что «град Петров» в поэме Пушкина знаменует собой Россию. Это тот случай в культуре, о котором пишет Ю.М.Лотман: «Город как замкнутое пространство может  находиться в двояком отношении к окружающей его Земле: он может быть не только изоморфен государству, но олицетворять его, быть им в некотором идеальном смысле (так, город Рим – город вместе с тем и Рим – мир)» [194, 320]. Участники кризисного действа в пушкинском произведении – Пётр-памятник (принцип), город Петра, правящий царь, народ, Евгений, личность которого показана пушкинской  художественной оптикой крупным планом.

      Известно, что вскоре после написания «Медного всадника» Пушкин оказался под сильным впечатлением картины Брюллова «Последний день Помпеи», о чём свидетельствует тот факт, что он срисовывал фрагменты полотна и написал отрывок в стихах, начинающийся словами: «Везувий зев открыл…» (III, кн.1, 332). Совершенно очевидно, что изображённое на картине бедствие явно оказалось  в  резонансе  с  катастрофическим  мироощущением  великого поэта, постигшим его механизмы применительно к России первым в русской литературе. Хотя содержание картины касалось античной истории, оно сильно взволновало Пушкина, поскольку несколько ранее он воплотил эсхатологическое событие в российской судьбе со всем его неизбежным человеческим трагизмом, создав в своей «петербургской повести» образ национальной катастрофы.

      Кратко отметим, глубоко не вдаваясь в этот вопрос, интересно рассматриваемый И.В.Немировским, что «современная Пушкину литература содержала в себе импульсы к осмыслению образов Петра и Петербурга в библейско-эсхаталогическом ключе», и что в жанре городского предания «предсказания гибели сопровождали всю историю Петербурга с момента основания города». Старообрядческие тексты прямо использовали образы и мотивы библейских пророчеств для самых страшных аналогий и зловещих предсказаний миру сатанинскому с «Великим градом Вавилоном» [232, 12].  Упомянем в этом ряду и две стихотворные новеллы Мицкевича «Олешкевич» и «Памятник Петру Великому» из его «Отрывка». Здесь мы, по сути, имеем дело с поэтической инвективой польского поэта с использованием им темы Божьего гнева и описанием наводнения в библейском ключе как наказание Петра и его города за грехи. 

      На этом фоне мировидение Пушкина в поэме «Медный всадник» являет нам совершенно иной уровень художественного сознания по сравнению с современниками. Поэтому произведение в свою эпоху предстало  неизвестным дотоле отечественной литературе типом текста, в котором эсхатологический миф получает предметную реализацию в событийно-персонажной системе сюжета как уже свершившееся событие. Пушкинский гений придаёт ему принципиально новые черты. Изображая потоп, поэт использует аллегорический потенциал развёрнутого бурного пейзажа и наделяет его семантикой народного бунта. Так он впервые сближает, казалось бы, далёкие и на первый взгляд не связанные (и не связующиеся в сознании современников) вещи – неизбежную гибель Петербурга   от   наводнения   как  цитадели  зла от Божьего гнева, и далёкие от него в пространстве социальные смуты. Именно  в  них, отождествляемых с водной стихией, видит Пушкин причины и энергию грядущей гибели города в значении государства. Художник-мыслитель выходит за рамки буквы Библейской эсхатологии, придавая ей неожиданный ракурс  –  гибель   города   Петра   равновелика   национальной  катастрофе.  До создания   «Медного  всадника»   таким   смыслом  не  был  наделён  ни  один текст о Петербурге, обращающийся к теме эсхатологии.

      Следующая новация, которой не знала «довсадниковская» литература, заключалась в том, что в поэме появилось гуманистическое измерение, неизвестное бытовавшим эсхатологическим схемам. Под ударами стихии оказывался не только макромир – город (государство), но и микромир – вселенная отдельного человека. По-видимому, повышенный интерес Пушкина к картине «Последний день Помпеи» объяснялся ещё и тем, что там фигурирует народ, предстающий в конкретных лицах, и возникает образ человеческой трагедии, сопутствующей катастрофе. А ведь в «Медном всаднике» существует изображение народного бедствия, правда, не персонифицированного, как на картине, но вызывающего сострадание, и гибель двух влюблённых, из которых Евгений показан крупным планом в качестве действующего героя антиутопии.

      Именно это, гуманистическое измерение, назовём его так, выступая в поэме одним из важнейших признаков её антиутопической структуры, определило трагический пафос пушкинского творения в отличие от других современных ему произведений, заключающих в себе тему Божьего гнева. Дело в том, что воплощение этой темы включает мотив расплаты за прегрешения и в самой Библии, и в тяготеющей к ней литературе. Оно несёт в себе религиозно-философский и одновременно нравственно-назидательный смысл и лишено трагизма в отличие от поэмы,  где он возникает благодаря изображению Пушкиным слома человеческих судеб и страшного потрясения России. 

       А вот произведения А.Мицкевича, несмотря на блестящее с поэтической точки зрения решение темы Божьего гнева, трагического компонента в авторском мироощущении были лишены, и не только из-за прямого  следования  Библейской   модели.  В  них  преобладал  обличительный пафос возможно ещё и потому, что Россия была для польского поэта, истинного сына своего народа, миром чужим и враждебным, несмотря на все широко известные факторы, осложняющие подобное прямолинейное его к ней  отношение, какими

выступали культурные и дружеские связи. 

      Таким образом, катастрофическое мироощущение Пушкина в «Медном всаднике» было одновременно гуманистическим по своей аксиологической  сути, а по степени авторского нравственного приближения к изображаемому –     патриотическим, и в целом носило трагический характер. В сферу внимания поэта попадают даже отнятые стихией у людей «пожитки бедной нищеты», «товар запасливой торговли», не говоря уже о снесённых мостах, что всё вместе складывается в образ разрушенной среды человеческого обитания. Причём на этом смысловом уровне изображения потопа социальная «малость» оказывается залогом незащищённости от природной ярости.

      Подобное изображение реализовавшихся эсхатологических ожиданий, включающее их авторскую художественную интерпретацию, было до Пушкина неизвестно в бытующем литературном и религиозном сознании эпохи по отношению к парадигмальному  финалистскому мифу. В «Медном всаднике» произошло дальнейшее развитие традиционных представлений о потопе и конце света, на которые накладывалась возникшая в этом ключе «петербургская эсхатология», осуществилось движение от обобщённо-назидательных схем к конкретности и определённости человеческих бытийных реалий и обретение гуманизма.  

      Важно также отметить, что мотив стихии как Божьего гнева в «петербургской повести» звучит с позиций народа, ожидающего казни, а также правящего царя. Но вот такова ли позиция самого автора? И та ли это мифологическая, библейская ситуация, когда Божий гнев имеет непосредственное, прямое действие, как в случае со всемирным потопом, Содомом и Гаморрой по принципу преступления греховного народа и его наказания водами или огнём? 

      От прямого ответа на эти вопросы поэт уходит, но в тексте, тем не менее, можно найти выражение авторской оценки происшедшего: «злые волны», «злое бедствие», «уже прикрыто было зло», которая возникает не случайно и не выступает осуждением действий высшей силы, поскольку здесь проявляется не она. При обращении к сюжету поэмы становится видно, что Пушкин в самом её начале располагает волевой импульс всех последующих событий («Здесь будет город заложён» – V, 135), который в своём логическом развитии, в конечном итоге, перерастает в потоп. Иначе говоря, в авторском концепте поэта катастрофа носит антропогенный характер. Её источником является человек, обладающий земной властью, взявший на себя роль демиурга-пересоздателя и ставший для своего мира, ввергнутого им в бедствие, «кумиром», «горделивым истуканом» – обманным богом, о чём ранее уже говорилось. По-видимому, от подобного осознания появляется пушкинская строка о бессилии кумиров перед лицом бедствия в упоминавшемся отрывке, созданном поэтом несколько позднее и посвящённом картине Брюллова – «Кумиры падают» (III, кн.1, 332). 

       «Вторичное» созидание на месте «первичного» приводит к тому, что последнее подлежит уничтожению, и в этом заключается суть всех революций, включая преобразования Петра, строящихся на насилии. Именно отсюда в революционном созидании «во благо» возникают силы хаоса, (развёрнутое изображение которых, как уже было показано, уходит в поэме в фигуру умолчания), спровоцировавшие, исходя из художественной логики «Медного всадника, сокрушительный ответный бунт стихийных сил. В понимании этих причинно-следственных связей российского исторического процесса лежит причина негативной оценки Пушкиным в своей последней поэме разгула стихии, которой не может быть при непосредственном обращении к    проявлению Божьего гнева в тексте Библии. 

      Проступающие в образном выражении этой  историософской концепции поэта мифопоэтические смыслы позволяют увидеть глубокое постижение им фундаментальных мировых законов сквозь призму событий национальной истории. Отметим здесь, что у камня как первоэлемента мира существует ещё один оттенок семантики: он может исполнять роль ворот [365, 182]. Город –каменный,    сковавший    стихию,  изменивший  своими  формами    («громады стройные») пространство, создавший насыщенный культурный космос. Город – это победа человеческого разума над дикой природой, камня (в значении власти, отвечающей его сущности) над водой. Не случайно Всадник стоит на каменном подножии, олицетворяя его победную мощь и душу города. Во всех древних культурах город трактовался как проявление космической упорядоченности, вселенского лада [116, 54]. В «Медном всаднике» Пушкин показывает амбивалентность его природы применимо к городу Петра, ставшего средоточием каменного насилия: город-камень, вторгшийся в спокойное течение бытия, нарушает его равновесие и становится теми искусственными воротами, через которые в мир врывается хаос в обличии стихии. 

       Бесчеловечное созидание своей оборотной стороной предстаёт как разрушение (и в этом парадоксальность развития цивилизации!), вызванное самим же «строителем чудотворным». Так что подчеркнём ещё раз – не Божья карающая десница, как в Библии, в «Медном всаднике» наслала потоп. Пушкин описывает дело человеческих, властных рук, вызвавших (безусловно, не желая этого), катастрофу с её жертвами и трагизмом.

3.3. Тема жертвы и природа трагизма в поэме.

      Мифомотив жертвы в пушкинской интерпретации требует отдельного рассмотрения. Поэт, создавший в литературе своей эпохи новый тип художественного текста, поднимает тему жертв стихии и находит для неё такое новаторское решение, которого в литературе о Петербурге его времени ещё не было. Речь идёт не только о сюжетной линии Евгения и Параши, но и о лаконичном, невероятно выразительном коллективном образе терпящего бедствие народа, изображение которого придаёт произведению трагизм.

      Изначально в древней человеческой культуре явление жертвы носило исключительно ритуально-обрядовый  характер, как об этом пишет Э.Б.Тайлор – крупнейший исследователь первобытной культуры [308, 452-483]. Оно было связано с дарами божеству в обмен  на  различные  блага с его стороны – сохранность  жизни в бою и в пути,  избавление от беды, успешность предприятия. Так появились жертвы сельскохозяйственные, строительные, военные, охотничьи и другие, которые в особо ответственных случаях оставляли возможность принесения в жертву людей, в том числе из состава близких родственников и соплеменников. 

        Со  временем  представление  о  жертве  расширилось,  вышло  за  пределы

религиозного обряда, целенаправленного действия  приношения даров высшей силе ради милости, и распространилось на целый ряд других явлений, сохраняя при этом вариации принципа утраты. Отражение этого семантического процесса фиксирует в своём словаре В.И.Даль. Он определяет жертву как «уничтожаемое», «гибнущее», то, чего лишаются невозвратно. «Пострадавший от чего-либо есть жертва причин этих». Встречается у учёного и понятие «невинная жертва» [110, 535]. Как видим, в понятийном ряду жертвы многое связано с человеком. 

      Именно человеческие жертвы изображает Пушкин в своей поэме, развивая её «гуманистическое измерение». Прежде всего, жертвой стихии становится Параша, представление о  которой,  ни  разу  не  попадая  в  план прямого,  непосредственного изображения, существует в поэме благодаря мечтам и горю Евгения. Эта фигура поэмы, вопреки мнению М.Новиковой, никак не является ритуальной строительной жертвой [239, 277]. Перед нами жертва невинная, какой каждый раз становится человеческая гибель в результате различных катастрофических обстоятельств, ничего не решающая, не имеющая никакого смысла, и поэтому её гибель не связана со строительным ритуалом, всегда происходящим в момент закладки строения или города. Кроме того, это жертва напрасная и совершенно не связанная ни с принципом получения блага в результате утраты, ни с принципом наказания за вину перед высшей силой.  

       Такой же невинной и напрасной жертвой выступает мать Параши – вдова. Сама девушка – сирота. Сиротой предстаёт и «бедный Евгений» – главная человеческая жертва в поэме, у которого «почившая родня» (что выступает лишь одной из граней этого сложного пушкинского героя). Мотивы вдовства и сиротства  явно  усиливают  звучание  темы   жертв   рукотворного   потопа.   Носители   этой   семантики – традиционные мифологические и сказочные персонажи, отмеченные особой незащищённостью и нуждающиеся в защите и покровительстве. Их гибелью в «Медном всаднике» Пушкин передаёт беспросветное состояние мира, созданного Петром, где становится возможен разгул  злой   силы,   от   которой   нет   защиты.  Кумир   с   простёртою  рукою

стремится защитить  свой  город,  своё  дело,  но  не  людей. Вина  за  невинные

жертвы лежит на нём.

      Поэт  показывает,  что  собой  представляет  человеческая  жертва  в первом 

 приближении, крупным планом, поскольку эта тема выступает важной гранью его гуманистического мироощущения в поэме. Помимо гибели Параши,  безутешности Евгения и его собственной жертвенности, здесь изображается, что подобные трагические жертвы носят массовый характер: «кругом, / Как будто в поле боевом, / Тела валяются»  (V, 144). 

      Таким образом, идее праведного Божьего гнева над городом-миром Петра и его обитателями, бытующей в его время, Пушкин противопоставил идею невинно убиенных, бессмысленных жертв, трагических и невосполнимых человеческих утрат. Это являлось для  мировидения поэта самым главным, поскольку всем своим творчеством высшими ценностями в мире он провозглашал человеческие. Выскажем предположение, требующее особого изучения, что Ветхозаветная модель Божьего гнева и Новозаветное христианское человеколюбие в поэме «Медный всадник» вступили в полемику. Без понимания этого все представления о бунте стихии и его последствиях в пушкинском концепте  великого произведения были бы неполны. 

      Подобное можно утверждать и по поводу темы утраты дома, непосредственно связанной с темой жертвы. Это тем более существенно, что по наблюдениям Ю.М.Лотмана, «В поэзии Пушкина второй половины 1820-х – 1830-х  гг. тема дома становится идейным фокусом, вбирающим в себя мысли о культурной традиции, истории, гуманности  и  «самостояньи  человека» [194, 314]. Заметим  также,  что  вместе  с  другими  явлениями  того же ряда архетип дома относится к базовым константам человеческого бытия.

       Представления о доме в фольклоре связаны с безопасным, защищённым   пространством  –  внутренним  в  оппозиции внутренний / внешний,  где  правая часть в повествовательном контексте – антидом, всё враждебное в пространстве внеположном. Дом – это тёплый семейный мир по определению, человеческий  микрокосм. Утрата дома является трагедией утраты этого мира, а вместе с ним  «самости», защищённости и укоренённости. Именно о такой трагедии повествует Пушкин в поэме «Медный всадник», изображая губительное действие злой стихии. Объектом её агрессии и разрушения  в «петербургской повести» как раз и выступает дом, упоминаемый Пушкиным в нескольких вариантах и становящийся одним из сюжетообразующих и аксиологических центров произведения. Не случайно некоторые исследователи, о чём уже упоминалось, вполне правомерно склонны рассматривать его как поэму о разрушенном доме [138, 45].

       Вместе с домом Параши – средоточием жизни для героя, погибает идея семейного космоса в его душе. Смерть Евгения на пороге опустевшего и перемещённого стихией «домишка ветхого», претерпевшего неестественные перетурбации, весьма символична. Важно подчеркнуть, что образу этого персонажа сопутствует мотив бездомья, поскольку он снимает «уголок» у хозяина, а свой собственный дом, не называя его прямо, строит в мечтах о семье.  В конечном итоге,  герою  не суждено обрести его в реальности. Но также Пушкин пишет и о печальной судьбе многих деревянных домиков, не выдержавших дикой энергии стихии, за которыми стоит судьба народная.

      Сущность изображённого поэтом трагизма положения народа заключается в том, что дом в мире Петра перестаёт быть убежищем, утрачивает свои защитные функции из-за  негативного нарушения равновесия в оппозиции внешний / внутренний. Возникает ситуация безвыходности, в которой оказывается «дома тонущий народ», что является в поэме одним из новаторских художественных выражений Пушкиным катастрофизма национального масштаба через показ  крушения основ человеческого бытия. 

3.4. Катастрофизм как свойство авторского сознания Пушкина

и поэтика катастрофы в «петербургской повести».

       Об изображении катастрофы в «Медном всаднике» говорилось уже немало. Однако к этому вопросу стоит обратиться отдельно, чтобы подробнее рассмотреть сложный, многосоставный образ, который на страницах «петербургской повести» появляется впервые в русской словесности, влияя на многие её последующие тексты. Рискнём предположить, и в дальнейшем обоснуем и конкретизируем свою мысль, что Пушкин стоит у истоков формирования в отечественной и мировой литературе катастрофической художественной модели развития действительности, настолько глубоким, совершенным и всеохватным явился созданный им образ катастрофы в антиутопической структуре поэмы.

       Катастрофа – это кризисное событие, временное экстремальное состояние мира, сущностные черты и динамика которого проявляются в формах  поэтики пушкинского произведения. Водная стихия в поэме –  главная сила, из её действия возникает катастрофическое, разрушительное развитие реальности в плане непосредственного сюжетного изображения. Именно в «Медном всаднике» проявилось обострённое пушкинское осознание того, что устойчивость российского бытия весьма относительна и в нём таятся силы хаоса. А поэтому состояние равновесия временно, жизнь хрупка, равно как и весь предметный человеческий мир. В поэме формируется представление о постоянно грозящей миру катастрофе, где она выступает неизбежностью, предчувствуется до начала своего действия как роковое событие, и в то же время оказывается неожиданной, резко нарушая  устоявшуюся размеренность бытия.

      Присутствие зерна будущей катастрофы проявляется в тексте:

                                    Да умирится же с тобой 

                                    И побеждённая стихия (V, 137).

Природный катаклизм возникает внезапно и спонтанно, механизм его внешне внесоциален. В «Медном всаднике» Пушкин показывает причины зарождения глобальной для    национального    мира    катастрофы, символический смысл которой заключает в себе социальный аспект.

      В поэме изображено, что развитие катастрофического потенциала наступает тогда, когда оказывается нарушено состояние относительного равновесия между сторонами бинарных оппозиций, и одна сторона резко усиливается по отношению к другой: «И вдруг, как зверь остервенясь, / На город кинулась» (V, 140). Это точно зафиксированный поэтом момент начала катастрофы, когда происходит мгновенное изменение состояния мира, вызывающее у его обитателей страх, потребность спасти свою жизнь: «Пред нею / Всё побежало, всё вокруг / Вдруг опустело». Вода начинает преобладать над камнем: «И всплыл Петрополь, как тритон / По пояс в воду погружён» (V, 140). Возникает попытка захвата одной стороной оппозиции другую и её поглощение, что становится неестественным и губительным: «Вкруг него / Вода и больше ничего!» (V, 142).

       Так проникает в человеческий космос и творит разрушение мировое зло, и с этих позиций, как уже отмечалось, катастрофа – событие, имеющее в основе своей мифологический смысл, связанный с вторжением хаоса. О человеческих жертвах уже говорилось. Пушкин, помимо этой главной сущности катастрофы, создаёт образ её разгула, сокрушающего основы человеческого бытия, и выделяет все его главные приметы:     

                                       Лотки под мокрой пеленой.

                                       Обломки хижин, брёвны, кровли,

                                       Товар запасливой торговли, 

                                       Пожитки бедной нищеты,

                                       Грозой снесённые мосты… (V, 141).

Поэт фактически последовательно изображает уничтожение всего, что связано с человеком, вплоть до полного искоренения праха предков, который всегда считался священным:

                                        Гробы с разбитого кладбища 

                                        Плывут по улицам  (V, 141).
    Этот катастрофический пейзаж как элемент многосоставного образа бедствия существенно  дополняется в тексте изображением тех страшных последствий, которые открываются перед Евгением, пересёкшим волны в поисках Параши:

                                        Узнать не может. Вид ужасный!

                                        Всё перед ним завалено;

                                        Что сброшено, что снесено  (V, 144).

      Пейзаж, сравнимый поэтом  с  полем  боя  –  результат  и  лицо  катастрофы,
которая  в конце концов закончилась. После этого развитие событий вступает в новый период. Его образ также предстаёт в произведении в развёрнутом виде применимо к сверхкраткой и одновременно точной и выразительной манере Пушкина, охватывающей целиком  весь  предмет изображения в его самых  существенных   чертах.   Стихия   не  сразу  («ещё  кипели  злобно  волны»),  но постепенно успокаивается, налаживается жизненный процесс: «Уже прикрыто было зло. /  В порядок прежний всё вошло» (V, 145), а со дворов свозят ставшие ненужными лодки. Жизнь восстанавливается и продолжается в своём привычном и обыденном течении. Но, показывая крупным планом состояние Евгения после гибели Параши, Пушкин стремится выразить ту важнейшую составляющую своего гуманистического концепта, что человеческие жертвы необратимы и невосполнимы, и являются самым страшным последствием катастрофы.

      При анализе образа катастрофического состояния мира и его стадий в поэме «Медный всадник» возникает вывод, что здесь действует особый тип авторского сознания и складывается особый тип текста как его художественное выражение. Пушкин стоял у истоков появления этого литературного феномена, который основывался на привычной для словесности пушкинской эпохи форме бурного пейзажа, на распространённых Библейских темах, но воплощал в себе совершенно новое представление о рукотворной катастрофе и её масштабе.  

       Поэма была направлена не только на её изображение во всех стадиях и  реалиях,  включая  бытовые («товар запасливой торговли», например). Главным было то, что в нём присутствовало переживание как трагедии её центрального событийного катастрофического ядра – гибели людей и всего человеческого материального мира. Здесь ярко проявилась пушкинская аксиология, сущность которой заключалась в том, что в основе  окультуренного, обустроенного космоса как высшая ценность находится человек и всё, что с ним связано, а не город-государство. Поэтому пушкинское катастрофическое художественное сознание,  создавшее  соответствующий  ему 

текст   с   определёнными   принципами   поэтики,   выступающими    объектом

рассмотрения в настоящей работе, явилось в высшей степени гуманистичным.

      Важно ещё раз подчеркнуть, что все смысловые уровни потопа-катастрофы восходят к мифологической семантике Хаоса и его олицетворения Змея, предстают сюжетным руслом проявления этой семантики в центральном событийном узле поэмы. На это в разное время обращали внимание Н.Анциферов, Г.Федотов, Г.Зотов и ряд других исследователей. В гибели Параши можно узнать архетипическую фольклорную схему похищения Змеем девушки, которая в контексте данного сюжета может рассматриваться, помимо семантики невинной и напрасной жертвы, ещё и как искупительная жертва, поскольку после этого потоп прекращается. Змей водно-огненной природы («Ещё кипели злобно волны, / Как бы под ними тлел огонь» - V, 143) временно успокаивается.  

     3.5. Образ народа в контексте изображения стихийного начала в поэме.

     В «петербургской повести» Пушкин создаёт многоплановый образ народа. Если  рассматривать  его  в  соотношении  с системой базовых образов-моделей поэмы,   составляющих,   по   известной   мысли  Ю.М.Лотмана,  её  смысловую парадигму, то он, несомненно, тяготеет к образу стихии. Вместе с тем, разбушевавшаяся  стихия  с  семантикой народного бунта составляет лишь одну 

из граней  этого  образа,  имеющего  в  произведении  свои  иные  проявления  и

предстающего   стихийностью   иного,   более  широкого  плана, нежели бунт.

      С позиций мифопоэтики народ в пушкинском творении – персонаж мифа о Медном всаднике в значении человечества, воплощающий в себе узнаваемую модель коллективного поведения, неизменный участник мировой мистерии. В данной роли он предстаёт в Ветхом и Новом Завете как субъект священной истории, и эти универсальные смыслы ощутимо присутствуют в художественном исследовании Пушкиным в «Медном всаднике» национально и  исторически  обусловленных  черт  народной  души  и  народного  поведения. 

Они заключают в себе стихийные силы и  свойства,  во  многом  определяющие

судьбы российского бытия, волновавшие поэта.

      Тема народа занимает одно из главных мест в творчестве Пушкина, что постоянно отмечается во многих исследованиях. Так, С.М. Бонди показывает «сознательность, целенаправленность» великого художника-историка на всём протяжении жизни в его стремлении постичь быт, характер, обычаи, язык, психологию и душу этого, по образному определению И.С.Тургенева, загадочного «сфинкса» (стихотворение в прозе «Сфинкс») и подробно раскрывает динамику этого постижения. Пушкин видел противоречивые черты народа, его многоликость, многогранность, склонность и к милосердию, и к свирепой жестокости, понимал таящиеся в нём мятежные силы, его важнейшую роль в историческом процессе России, особенно остро проявляющуюся на переломных, судьбоносных этапах [53, 95-124].

        Пушкинская концепция стихии и народного бунта в 1830-е годы почти одновременно находит своё воплощение в «Дубровском», «Медном всаднике» и «Капитанской дочке» – произведении, представляющем  собой новаторский тип исторического повествования и содержащем первое в русской литературе развёрнутое изображение гражданской войны и спектра  типов народного поведения. Этому вопросу посвящены глубокие исследования Г.П.Макогоненко, Ю.М.Лотмана, Ю.Г.Оксмана, Н.К.Гея, Н.Н.Петруниной и многих других. В то же время в трудах о «Медном всаднике», включая работы  А.Н.Архангельского  и  Ю.Б.Борева,  если  говорить  об  их  общей тенденции, народная тематика поэмы рассматривается прежде всего в образе мятежа стихии, затем в ипостасях народа страдающего, охваченного страхом, гибнущего, и в то же время бездушного, быстро забывшего бедствия и жертвы, погружённого в прагматические интересы, немилосердного к Евгению. 

       Не подвергая сомнению верность этих и других наблюдений,  отметим,  что

ни в одном исследовании они не носили направленный, системный характер и не сложились во «всадниковедении» в целостное представление о своеобразии пушкинской концепции народа, в известной мере оказываясь отодвинутыми  на

периферию  изучения   проблематики   поэмы,   где   на   первом   плане   всегда

 присутствовало противостояние Петра и Евгения.

       Важнейший смысловой узел «Медного всадника», каким выступает в нём образ народа, позволяет говорить о его этапном характере в ряду других пушкинских произведений, где он находит своё изображение. В то же время мы имеем дело с  неповторимым своеобразием и уникальностью воплощения этой темы в поэме, такими её гранями, оттенками, которых нет в иных творениях Пушкина с народной проблематикой.

       При этом возникает ряд вопросов. Если поэма рассказывает о потопе-бунте и противостоянии двух равновеликих по своей значимости фигур, то как объяснить необходимость появления в тексте его неотъемлемых фрагментов, в которых не бунтующий народ показан до, во время и после катастрофы? В каких взаимоотношениях находится этот коллективный образ с безличным образом стихии и обоими главными персонифицированными образами поэмы? А ведь именно эта «кристаллическая решётка взаимных связей», по выражению Ю.М.Лотмана [192, 131], создаёт «индивидуальную мифологию» (Р.Якобсон) «петербургской повести», где отражается авторское видение великого национального художника-мыслителя.

       Осмысление и народа, и деяний Петра, как уже ранее отмечалось, проходит сквозной линией через всё творчество Пушкина и имеет свою эволюцию. В поэме «Медный всадник» эти две темы сходятся в общем сюжете как ни в одном    другом    его    произведении,    знаменуя   особый   этап   пушкинского постижения  трагического  узла  противоречий  в истории  России и становясь в  центр художественной мифологии произведения. В поэме на новом уровне поднимается проблема народа и власти, личности и народа, сущности народа, хотя нельзя не отметить, что намечены они пунктирно и что их сюжетное художественное выражение отличается лаконизмом. Подобная творческая манера, в ряду других факторов, способствовала возникновению текста повышенной смысловой напряжённости. Кроме того, поэт стремился здесь воплотить   своё    зрелое,   объёмное   представление   о   невероятно   сложной,

противоречивой, многогранной сути народа, и возникший смысловой  диапазон

этого образа оказался в его творчестве присущ только «Медному всаднику».

      Уже во Вступлении в поэме возникает мимолётный образ оживлённых берегов, по которым «громады стройные теснятся». Очевидно, что речь идёт о  многолюдности, густой человеческой насыщенности пространства. Это подтверждается другим фрагментом текста, где Пушкин показывает, как «теснился кучами народ». И в первом, и во втором случае это тот народ, которым Пётр во исполнение своего замысла заселил «берега пустынных вод», благодаря существованию и множественности которого стали возможны и стройные громады, и сам город во всём великолепии своей державности. Как осуществлялась царская воля, показано сверхкратко символикой «основного жеста» Петра в неоднократно приводимой цитате: «На высоте, уздой железной / Россию поднял на дыбы», где звучит мотив насилия. При этом составной частью коллективного образа поэмы выступают и бедность народа, живущего в утлых деревянных домиках (это совсем иной мир, чем мир каменных громад и праздных ленивцев!), и его бесправное положение в обществе: «Как челобитчик у дверей / Ему не внемлющих судей» (V, 146), с которым связан мотив социальной униженности. 

       В мире Петра, построенном руками безымянных «челобитчиков», возникают веские причины для народного возмущения, олицетворённого в тексте поэмы Невой, подступающей к подножию памятника обидчику на бронзовом коне. Неважно, что все крупные выступления произошли после его физической смерти, при Екатерине II и Николае I. Они, по логике вещей, согласно которой Пётр умер, но дело его живёт, были де-факто направлены против него, что было осмыслено Пушкиным и показано в поэме. Вот почему основатель города-государства здесь вечно обречён быть  лишённым покоя в своём посмертии. В зловещей фигуре Медного всадника – олицетворении силы, мощи, победной славы  и неумолимости камня и железа, была заключена мысль о невероятном насилии власти над народной жизнью и всей полнотой  естественного бытия, когда за величие государства пришлось платить страшную человеческую цену. «Из тьмы лесов, из топи блат» (V, 135) просто так, сказочным образом, великолепию было не подняться, равно как и торжествовать победы над врагом. Эти исторические смыслы, непрямо присутствующие в словесно-образной ткани поэмы, были отточены Пушкиным до такой степени художественного совершенства, которого литература его времени не знала.

      Ещё один пример художественного пути проявления пушкинской концепции – образ коня, несущего Всадника: «А в сем коне какой огонь!». Конь огненной природы, по логике конь рыжий, – один из четырёх коней Апокалипсиса, означающий войну [377, 88]. Это война со своим народом власти, обуянной революционным пафосом преображения мира любой ценой, а затем такой же ценой стремящейся удержать воплощённую утопию. Через коня, поставленного на дыбы державным седаком («Куда ты скачешь, гордый конь,\ И где опустишь ты копыта?» – (V, 147), и на мгновение выделяемого пушкинской художественной оптикой крупным планом, передаётся сокрушительный для народа, непредсказуемый, стихийный характер власти, вызвавшей своей огненной сутью и гордыней аналогичную стихию бунта («Ещё кипели злобно волны / Как бы под ними тлел огонь» (V, 143), который явился ответной войной народа с ней.

      Об образе бунтующей стихии как метафоре народного мятежа  упоминалось уже не раз. Важно подчеркнуть, что в её изображении в поэме не возникало даже тени  смысла  справедливой  борьбы  за  попранную  волю.  Поэт  рисует разгул наглой, жестокой, разрушительной уголовщины, которая, свершив зло,  «боясь погони» и расплаты, трусливо отступает восвоясье, «добычу на пути роняя» (V, 143). Нравственная оценка Пушкина  однозначна. Она углубляется картиной страшного разорения жилья, среды человеческого обитания, мёртвых тел как результата неистового разгула. Этим образом народного бедствия сменяется в ходе развития сюжета образ народного бунта. О глубоком понимании Пушкиным – историком и художником, осмыслившим большое количество конкретных фактов, невозможности примирения двух полярных сил социально расколотого общества, неизбежной взаимной  жестокости  сторон  во

время   обострения   их   вражды   и   вспышки   «кровавой    и    истребительной

гражданской войны» [192, 115] писали авторы многих исследований.

      Однако в поэме «Медный всадник», и в этом одна из причин её уникальности, пушкинская историософская концепция бунта и гражданского столкновения проявляется особой гранью, создавая художественный смысл, верность которого найдёт многократное подтверждение в дальнейшей истории. Это раскол в кризисной ситуации внутри самого народа, когда его активная часть, поднявшаяся против власти, становится необузданной разрушительной силой. Отринув  все  нормы  морали  и  оказавшись  «по  ту  сторону  добра  и зла», она попутно без жалости терроризирует, грабит и губит простых, мирных, обывательствующих жителей, превращаясь в шайку свирепых мародёров и убийц. И это – тёмный лик народной души, воровской и кровопийствующий, познанный поэтом. Если в выступлении народа против власти с позиций мифопоэтики можно узнать проявление архетипа бунта сына против отца с вариацией коллективности, то в сопутствующей бунту агрессии одной части народа – мобильной, по отношению к другой – оседлой, проявляется архетип «брат на брата» с такой же вариацией массовости. 

      Таким образом, Пушкин показывает два полярных состояния народа в период катастрофы: агрессивно-бунтарское и страдающее, которые, вместе с тем,   не   исчерпывают   всей   полноты   содержания  его изображения в поэме.   Отметим, что концепцию народа «в его взаимоотношении с природной стихией, с государственностью и с личностью» (Евгения – А.П.) рассматривает в свете именно этих двух ипостасей Ю.Б.Борев [54, 287], изучая составляющие коллективного многосоставного образа в поэме. Однако за пределами  внимания исследователя остаётся целый ряд важных в концептуальном отношении аспектов пушкинского воплощения этой темы. Они находятся за рамками отмеченных состояний и позволяют говорить о значительно более сложном и глубоком видении поэта, о широкой гамме его отношения к изображаемому  предмету  в поэме  «Медный  всадник», отличающемуся  ранее

неизвестной   отечественной   литературе   полнотой   осмысления  народа   как

противоречивого единства. 

        Показателен эпизод, к которому часто обращаются исследователи «Медного всадника» [114, 44], далеко не исчерпывая скрытые в нём смысловые возможности:

                                          Поутру над её брегами 

                                          Теснился кучами народ,

                                          Любуясь брызгами, горами 

                                          И пеной разъярённых вод (V, 140).

      Разъярённые воды оказываются очень близки народной душе, которая в любовании ими проявляет детскую беспечность перед лицом нависающей угрозы. Выражение «теснился кучами народ» отражает сниженную авторскую оценку подобного поведения толпы, увлечённой зрелищем вопреки здравому смыслу. Через короткое время толпа в страхе побежит под напором стихии, в ней возникнет «ощущение фатальной обречённости» [54, 85], покорности судьбе, беспомощности:

                                                                        Народ

                                          Зрит божий гнев и казни ждёт (V, 141).

      Гибнущий и испуганный народ оказывается совершенно незащищённым. Как справедливо пишет А.Н.Архангельский, «помощь, которую готов   оказать  правитель великой  страны  пострадавшим,  несоизмерима  ни с масштабом опасности, ни с масштабом ответственности, на него возложенной» [19, 27]. Жест правящего царя в отношении терпящих массовое бедствие людей совершенно иначе рассматривает Ю.Б.Борев, считая, что «дома тонущий народ» спасает в минуту бедствия единственная организованная сила – государственность» [54, 285]. Но если бы это было так, в поэме не возник бы пейзаж, подобный боевому полю. Мысль Пушкина, на наш взгляд, заключается в том, что, используя подневольный народ в осуществлении своих планов, власть в то же время не способна защитить его от физического уничтожения и разорения в период бедствий, которые она же сама вызывает своими действиями по отношению к нему. И поэтому не случаен риторический вопрос:

                                     Увы! всё гибнет: кров и пища!

                                     Где будет взять? (V, 141).

Ясно, что на помощь власти надеяться не приходится.

      Вместе с тем, очень выразительной предстаёт в поэме эпизодическая фигура перевозчика, взявшегося отвезти Евгения на другую сторону. Ю.П.Фесенко видит в нём Харона, доставившего героя в царство мёртвых [356, 151-152], и эта мифопоэтическая семантика, несомненно, здесь присутствует. Однако для нас сейчас важнее её другие грани. При этом вызывает несогласие оценка Ю.Б.Борева, который пишет: «Народ живёт в столь постоянно стеснённых обстоятельствах, что кое-кто не без риска для жизни готов извлечь из общей беды некоторый прибыток: перевозчик «чрез волны страшные» везёт Евгения на другой берег не из сочувствия или сострадания к терпящему бедствие, а за гривенник» [54, 285]. 

      Для понимания этого образа весьма существенно, что перевозчик – «беззаботный», в чём можно уловить его беспечность, бесшабашность. Евгения он взялся везти «охотно», среди бурных волн он – свой («опытный гребец»), успешно борется с ними и доводит дерзое предприятие до успешного завершения. Явно, что тут дело далеко не только в гривеннике, что выражено в тексте – «всего за гривенник». Это проявление отчаянной удали народного характера, его стихийной сущности, которая сродни мятежным водам. Не случайно Пушкин именно через эту метафору как наиболее выразительную передаёт народ в состоянии  бунта.        

       Перевозчик,  таким  образом,  выступает  некой переходной, связующей фигурой между народной и природной стихийностью, с одной стороны, а с другой – между обеими частями двуединого народа, бунтующей и мирной.  Страсть к риску, безоглядность, могучая энергия, требующая выхода, выступает их общей чертой, в одном случае по отношению к герою обернувшейся негативно, в другом – позитивно. Видимо, того же рода и народный  восторг  от   созерцания   стихии.  Её   энергия   вызывает   отклик   и 

одобрительное отношение-любование в народной среде, поскольку оказывается

созвучна ей. 

      Это важная грань пушкинской концепции народа как начала естественного, стихийного во всех своих проявлениях. Однако в «Медном всаднике» существуют и иные её грани:

                                          Но долго жители не спали 

                                          И меж собою толковали 

                                          О дне минувшем (V, 145).

Жители – иной ракурс изображения народа и авторского отношения к нему, вне массовых сцен, уцелевшего, рассредоточенного, с трудом приходящего в себя после потрясения. Жителей Пушкин показывает в состоянии взволнованности происшедшими событиями с тёплой, сочувственной авторской интонацией. Она меняется, когда поэт видит массовый народный прагматизм, забвение недавней беды и равнодушие к её последствиям, возможно, включая и пострадавших:

                                           Уже по улицам свободным

                                           С своим бесчувствием холодным

                                           Ходил народ  (V, 145).

      Этот «послепотопный» народ нарисован поэтом тоже неоднозначным. В нём Пушкин тонко подметил разобщённость и взаимоотчуждённость городских жителей, у каждого из которых свой интерес, как у отважного торгаша. В то же время Евгений питался «в окошко поданным куском», и это было проявлением народного милосердия, жалости к убогому. Одновременно безумный герой сталкивается с присущими тому же народу грубостью и бездушием. «Злые дети» (стоит вспомнить «злые волны») обижают его, равно как и «кучерские плети», и в этом  по отношению к беззащитному и безответному человеку проявляются низкие черты с перспективой их устойчивости, поскольку дети  заключают  в себе семантику будущего. Поэтому  нищий,  потерявший от   горя  рассудок Евгений, в художественной аксиологии Пушкина выглядит значительно  выше своих  обидчиков  и всей  житейской  суеты,  контрастирует с этими народными проявлениями, вызывающими явное осуждение автора. 

      В поэме «Медный всадник» Евгений и народ нерасторжимо  связаны  общей

исторической судьбой, но имеют разные модели поведения и  жизненные  пути, которые их то сближают, то разводят. Причём периодически они составляют оппозицию «личность и толпа». При этом в пушкинском изображении лишившийся невесты чиновник и народ в роли жертвы одинаково терпят бедствие в ситуации неистовства восставшей стихии. В равной мере  оказываются близки они в эпизоде, когда герой обретает черты мятежной ипостаси народа в миг своего мстительного бунта, о чём подробнее ещё будет сказано. Однако важнейший аспект водораздела в поэме между личностным и коллективным действующими персонажами определяется, наряду с другими факторами, ещё и  тем обстоятельством, что в сюжетной расстановке сил Медный всадник из них двоих целенаправленно преследует именно Евгения, видя в нём особую угрозу. 

      Подобная концентрация различных проявлений народного типа на небольшой повествовательной площадке поэмы, и при этом сложная система отношений между ним и героем, способствовали в «Медном всаднике» созданию многомерного образа народа такой глубокой достоверности, полноты, несводимости к одноплановой определённости, которые явились откровенно новаторскими для литературы пушкинской поры. 

       К изображению народа с таким уровнем художественной проницательности поэт проделал напряжённый творческий путь, который в работах ведущих пушкинистов выступает предметом внимательного изучения. По наблюдениям С.А.Фомичёва, «в произведениях, написанных во время второй Болдинской осени («История Пугачёва», «Песни западных славян», «Медный всадник»), Пушкин… внимательно прислушивается к мнению народному и как никогда остро ощущает, насколько сложными путями идёт история, как… непредсказуемы результаты исторических преобразований» [359, 199]. 

       Во всех своих проявлениях  модель народного поведения  в «петербургской

 повести» воплощает в себе принцип стихийности, включая и последний, завершающий этот образ штрих. В изображении народа после потопа присутствует ещё один смысл, который не противоречит всем рассмотренным, а, напротив, в большой мере интегрирует их в единое целое. Это мотив жизненного процесса с негосударственными, частными, приземлёнными, но одновременно коренными интересами людей, в которых нет ни угроз «шведу», ни устремлений в Европу, ни градостроительных, ни иных амбициозных планов. Он начинается во Вступлении и продолжается в образе «послепотопного» времени. В финале, где снова появляется рыбак из начала поэмы и подразумевается спокойная река без гранитных берегов, этот мотив вбирает в себя предыдущие изображения и выражает идею естественной и неостановимой стихии природного и народного бытия, имеющей от века установленный путь, неподвластной никакой державной воле. Очень верно пишет об этом А.Н.Архангельский: «А рыбак всё тот же, и жизнь всё та же. Созидаются царства и рушатся судьбы – а человеческое бытие идёт своим чередом» [19, 61].

      Власть со своими надчеловеческими интересами выглядит не вездесущей и всеохватной, но имеющей  пределы в подчинении себе народной жизни. Эта пушкинская мысль находит художественное выражение через возобновление «бытийных» эпизодов текста и отсутствие в них упоминания о Медном всаднике, благодаря чему стихия бытия в своих основаниях выглядит неодолимой для власти и ей внеположной. Так проявляется одна из существеннейших сторон пушкинского понимания противоречий течения цивилизационного процесса, представление о котором, по мнению современных   исследователей,  было  в  поэме  «в   историософском   смысле…

объёмно и содержательно» [306, 95].   

       Таким образом, в произведении возникает многогранное, многоплановое представление  о  народе,  осмысленном  и  изображённом  поэтом  в его различных  проявлениях. Народ  поэмы далёк от совершенства,  противоречив,   несёт  в себе немало отрицательных черт, но наполняет собой пространство бытия, является силой и предстаёт в пушкинском воплощении не идеализированным, условным, как в сказках, а таким, каким он открывался поэту в исторической реальности. В дальнейшем русская литература будет подтверждать и развивать пушкинскую многомерную концепцию народа, выстроенную им в поэме «Медный всадник». Без неё не возникло бы необходимой великому художнику полноты изображения национального мира и исторического процесса, в котором благодаря филигранной работе  авторской

кисти  органично  проявились  универсалии   мировой   мистерии,  определяя   в

поэме восхождение исторических смыслов на уровень мифопоэтических. 

3.6. Пушкинская концепция и типология бунта.

       В поэме «Медный всадник», и в этом одна из причин её уникальности в литературе, Пушкиным показаны четыре типа бунта как экстремального проявления стихийных сил: природный, народный, бунт власти против старого устройства жизни, бунт образованный. Взгляд поэта на это явление в национальной истории – его причины, масштаб, последствия, как и в других случаях, отличался глубиной, всеохватностью и был составной частью художественного исследования в произведении катастрофического состояния мира. В полной мере применимо к бунту можно признать правоту А.Н.Архангельского, считающего, что «стихия для Пушкина есть следствие покорения, и рождается она не сама по себе, а тогда и там, где и когда появляется преграда» [19, 48]. С некоторыми оговорками это утверждение подходит и для бунта власти, и для  образованного бунта, воплощённого в образе Евгения. 

       Водная стихия отвечает на преграждение потопом, стремлением вырваться, преодолеть препятствие. Социальный бунт, нашедший своё выражение в символике этого потопа, подчинён точно такому же алгоритму. Власть в лице Петра стремится воплотить свои грандиозные государственные проекты и выступает первопричиной катастрофической ситуации. Она бунтует против стоящих на пути её преобразующей воли преград – природной среды, России «старомосковской»,  устоев,  традиций, всего  устройства  национального мира,  подняв его на дыбы в процессе покорения – акции. По отношению к ней все остальные формы бунта выступают реакцией, включая отчаянную попытку Евгения посягнуть на положение вещей, олицетворяемое Медным всадником и отнявшее у него достойное место в обществе, невесту, будущее, а в конечном итоге – право на счастье, дом и жизнь. Этот бунт мы рассмотрим подробнее в его сюжетном, историческом и аксиологическом аспектах.  

      Восстание Евгения против власти и дела Петра, сконцентрированных в негативных семантиках памятника, выглядит иначе, чем приступавший несколько ранее к тому же подножию бунт безличного множества. Это выступление носит индивидуальный, и, подчеркнём, образованный характер. Непосредственному вызову, брошенному Евгением кумиру, предшествует глубокое проникновение героя в скрытую сущность «державца полумира», требующее интеллектуального и духовного усилия. В знаменитой сцене, где «прояснились в нём страшно мысли», пушкинский герой постигает тайну, что застывший строитель, чья воля создала город, на самом деле не Бог, а кумир, горделивый истукан. Он виновен не только в гибели Параши и его личном бедствии, но ужасен для всей России – таков масштаб всыскующей истины мысли Евгения. Ему открывается роковой характер воли царя, основавшего «под морем город». Поэтому обращение «строитель чудотворный» получает ироническую окраску, но ирония это горькая, сродни сарказму, и носит характер обвинения. В сознании героя разрушается официальный миф о Петре-созидателе и открывается правда о губителе. Это критическое восприятие власти является «мыслепреступлением» Евгения, за которым, собственно, и следует убийственное разоблачение Медного всадника в его несостоятельности быть строителем человечным, и угроза –  «Ужо тебе!»  

      В пушкиноведении существует тенденция связывать бунт Евгения против Петра с реальными и конкретными историческими событиями, например, мятежом Польши против России в 1831 году.  Более  стойким оказывается  стремление ряда исследователей видеть в этом бунте художественно завуалированное восстание декабристов. Подобная интерпретация содержится в труде  А.Белого  «Ритм как диалектика», в работах  Д.Благого,  где  при  этом  акцентируется принадлежность Евгения древнему роду, поверженному Петром, как аргументация существования в поэме мотива родовой обиды и мести, в книге Ю.Б.Борева. «Мятеж Евгения, – пишет он, – есть художественная модель декабристского типа восстания и художественное исследование его исторической правомерности, результативности, целесообразности» [54, 283]. Не вдаваясь в детальный анализ аргументации подобной версии важнейшего события поэмы, отметим, что порой она выходит за пределы внутренней логики произведения. Это бросается в глаза у того же Ю.Б.Борева в таком, например, фрагменте: «…слова о холодном бесчувствии народа содержат в себе и оттенок художественного выражения народного отношения… к восстанию Евгения на Сенатской площади. <…> Равнодушное отношение народа к бунту Евгения схоже с народным отношением к мятежным событиям 1825 года на Сенатской площади» [54, 287].

       Безусловно, если какой-то отблеск декабризма и присутствует в модели  поведения пушкинского героя, то только наряду с другими проявлениями индивидуального, образованного бунта, известными поэту. Это был  возникший до Пушкина ещё в эпоху Екатерины II и продолжавшийся в его время тип отношения критически настроенной, просвещённой личности к власти, связанный с именами Радищева, Новикова, Княжнина, Чаадаева и тех же декабристов. Он начинался с «бунта в головах», а уже затем приобретал различные     внешние     проявления.     Заметим    попутно,   что     на     уровне 

мифопоэтического смысла в подобном противостоянии возникал архетип бунта

сына против отца. 

        Поэт, создавая в произведении эпизод «у подножия кумира», конечно же, не мог не помнить о теории и практике декабристов. Однако, по-видимому, следует исходить из того факта, что символическим языком поэтики текста он стремился передать не само восстание в его исторических реалиях, а дух его в контексте подобных явлений российской истории и своё отношение к подобному пути решения конфликта. Поиски же конкретных моделей приводят приверженцев такого подхода к выходу за пределы текста. Очень удачно по этому поводу высказался Б.С.Мейлах, считая, что «суть поэмы в её историко-философской концепции, более глубокой, чем любая «подстановка» под её символику каких-либо точных аллюзий» [217, 98].  

       Многими исследователями «петербургской повести» было замечено, что  в ситуации прямого вызова Медному всаднику, которая в образованном бунте стоновится его второй фазой после «мыслепреступления», с Евгением происходит превращение. Он оказывается одержим мятежной стихией: «По сердцу пламень пробежал, / Вскипела кровь»; «Как обуянный силой чёрной»; «злобно задрожав» (V, 148). Это не только приметы стихии природно-народного бунта, с которой он в этой ситуации соотносится. Через несколько секунд «гневом возгорит» лицо грозного царя, проявляя свою стихийную огненную сущность. В выражении пушкинской мифопоэтики оказывается, что пламень в сердце героя делает его подобным тому, на кого он восстал в праведном гневе. Более того, мрак, мгла («мгла ненастной ночи», «омрачённый Петроград», «во мраке медною главой», «в окрестной мгле»), выступая негативным началом Медного всадника и его мира, сопутствуя ему и отражая  его суть, оказываются достоянием восставшего Евгения – «Он мрачен стал» (V, 148). 

      Кипение крови героя становится подобным кипению губительных волн – «ещё кипели злобно волны» (V, 143). В метаморфозе, произошедшей с ним на мгновение, Евгений оказавается воплощением тёмных, разрушительных, стихийных сил, ввергающих мир в катастрофу, теряет свою  внеположность им, свою иную сущность. В этом, на наш взгляд, проявляется пушкинская концепция образованного бунта. Она, отметим, включает в себя, в том числе, и  отношение поэта к декабризму как явлению – оценку его состоятельности избранным способом решить жгучие российские проблемы, связанные с властью. Пушкинская аксиология распространяется и на любые другие проявления  подобного  пути  социального поведения как глубоко ошибочные в своём стремлении злобной чёрной силой победить царящее зло.

        В   работах   ряда   советских    литературоведов   20-х  –  30-х   годов  –   Н.

Бродского, А.Македонова, П.Щёголева, а также В.Брюсова, и затем в работах более позднего периода Ю.Борева, Ю.Лотмана, Г.Макогоненко, И.Тойбина и других бунт «бедного Евгения» рассматривается  в  качестве  социально и исторически обоснованного  и  оправданного  момента  эволюции  этого  героя,  наивысшей точки его духовного взлёта. Он включает в себя, по мысли Г.Макогоненко, способность «бросить вызов и осудить самодержавие. Именно поэтому, –   считает учёный, – Пушкин высокой лексикой передаёт высокий строй мыслей и чувств героя… За всем этим Пушкину виделся кровавый и беспощадный бунт… Альтернативой бунту было смирение. Оно унижало и развращало человека. <…> Бунт помогал человеку быть самим собою, способствовал реализации его духовных богатств, открывал возможность хотя бы на миг почувствовать вкус свободы в несвободной стране» [203, 353-355]. 

       Г.П.Макогоненко здесь, на наш взгляд, делал характерную для многих пушкиноведов ошибку. Он не разделял в бунте Евгения действительной высоты духовного прозрения по поводу кумира, и беспросветного мрака внутренних изменений героя, связанных с его фактической бесовской одержимостью,  деградацией в нём человеческого, за  пределы  которого он выходит. А ведь  Пушкин подчёркивает именно негативные значения подобной метаморфозы.

       Значительно точнее позиция современного исследователя Н.П.Сысоевой, которая в том же фрагменте поэмы видит не духовный взлёт самосознания героя, а искажённые формы социально-психологического «взрыва». «В такой ситуации, –  отмечает она, – достигаемая «свобода» не помогает человеку быть самим собою, не способствует реализации его духовных богатств…, а напротив, трансформируется в произвол…» [306, 101].

      Пушкин как политический мыслитель, обращаясь к тем или иным сторонам российской истории и современной ему реальности, нередко бывал проникнут «моральным негодованием против власти», не  принимал деспотизм Петра I и Екатерины II. Но в то же время, несмотря на подобные критические взгляды,  отношение     поэта     к     стихийным     формам      протеста     было    отмечено

«отвращением к насильственным переворотам», что убедительно  показывает  в

своём исследовании С.Л.Франк [362, 396-422].

       В поэме «Медный всадник» эта позиция поэта проявилась как его художественная философия. Ни один из типов бунта, изображённых в произведении, не несёт проблеска положительного значения. Мощное преображение мира властью, имеющей благие намерения его улучшить, цивилизовать, принимает в ходе российского исторического процесса  характер стихийного бедствия. Оно оборачивается насилием, несвободой – тем злом, которое порождает ответное зло бунта запертой реки – дикого беспредела взбунтовавшегося народа, не несущего в пушкинском изображении ни тени конструктивного начала, и поэтому  в основе  является проявлением сил Хаоса. Справедливое в своём генезисе восстание просвещённой личности против нарушения естественных человеческих прав и дисгармонии мира для неё оборачивается перерождением и злобой, потерей души, провоцирует теперь уже ответную гневную реакцию статуи-власти, изображённую поэтом в необычайно выразительной сцене преследования ей Евгения.  

   Возникает замкнутый круг, в котором ни одна из бунтующих сил не достигает

благого результата, а напротив, в действиях каждой из них проявляются личины мирового зла. Именно с этой идеей, как представляется, связана змеиная семантика водно-огненной стихии, обрушившейся на город, демоническая семантика Медного всадника, окружённого мглой, а затем преследующего в озарении мертвенного лунного света «бедного Евгения», бесовство второй фазы бунта самого героя. Подобное  состояние, к счастью для него, быстро проходит, но об этом  будет сказано в следующем разделе работы.

       Пушкинскую поэму в определённом смысле можно по праву считать художественным манифестом неприятия и обличения любого типа бунта как онтологического явления исключительно негативного свойства по всей его семантической вертикали, от уровня конкретно-исторического до мифопоэтического. Такой вывод позволяет сделать анализ словесно-образного инструментария   великого  поэта-мыслителя  и  художника,  который   был   им 

использован для изображения различных проявлений агрессии бытийных сил.

3.7. О катастрофической картине мира в поэме «Медный всадник».

      Пушкинское мировидение в его вершинном произведении не только развивало важнейшие философские представления своей эпохи. Оно заключало в себе колоссальный гносеологический  потенциал, предвосхитивший вектор развития ведущих направлений философской мысли, духовного и художественного поиска, которые со временем стали характерны для европейской культуры в послепушкинский период в течение XIX и ХХ веков.
       В эпоху романтизма особенно в среде немецких романтиков-философов  формировались идеи, содержащиеся в трудах А.Шлегеля, Ф.Шлегеля, а также Ф.-В.-Й.Шеллинга, об иллюзорности гармонии в мировом устройстве и постоянном существовании в нём начал дисгармонии и хаоса. С этими взглядами соотносим проявляющийся в формах поэтики мировоззренческий  катастрофизм «Медного всадника», который в то же время вряд ли объясним только в рамках воздействия на Пушкина романтической мифологии, как это встречается в некоторых работах [24, 3-33]. Несмотря на возможность различных параллелей, эта особенность картины мира поэмы в большой мере предстаёт как яркий  авторский  художественно-мировоззренческий  конструкт, 

несущий на себе печать неповторимой творческой  интуиции его  создателя,  во

многих  проявлениях опережавшего своё время.

      В том, как Пушкин изобразил типологию стихии с её безудержностью, опьянённостью и безумием, узнаются черты дионисийского бытийного начала, которое значительно позже обозначил этим термином, осмыслил и описал Ф.Ницше. Печать дионисийского неистовства, несомненно, лежит  на  разгуле  безличного  бунта,  и на Евгении в момент опьянения ненавистью и потери себя («глаза подёрнулись туманом»), и на Петре-Преображенце («Какая сила в нём сокрыта!»). Здесь этот смысл особенно узнаваем  в преломлении представлений ницшеанской дионисийской эстетики о «сверхчеловеке», воплощающем в себе волевое начало и страсть к самоутверждению над всеми и всем. 

     В то же время, пушкинская аксиология в изображении стихии была изначально далека от той апологии безудержной дионисийской силы, которая станет характерна для философской позиции Ф.Ницше, отличаясь от неё иным, христианским пониманием добра и зла. Сознавая присутствие и действие в истории стихийной силы в различных ипостасях, рождающей катастрофы, Пушкин относился к этому как к трагической неизбежности. Поэтому понимание хрупкости равновесия и катастрофической динамики развития национального бытия пронизывает всё произведение. Поэт не любовался мощью стихии, не переходил в своей душе некой нравственной черты и не позволил сделать это и сорваться в бездну  своему герою, остановившемуся по воле автора на краю пропасти и отказавшемуся от бунта, о чём подробнее ещё будет сказано.

     Если  говорить  о  картине (или модели)  мира  в  поэме  «Медный  всадник», то Пушкиным придана ей направленная динамика. В результате  разряжённый и скудный природный космос со спокойно текущей рекой в центре сменяется через преобразование, равное катастрофическому бедствию (ушедшему в фигуру умолчания), величественным  насыщенным космосом, где подспудно зреют зёрна новой катастрофы. Затем неизбежно приходит нарушение упорядоченности, наступление хаоса. Всему этому удивительным образом оказываются созвучны те тенденции осмысления философским сознанием универсума бытия, в развитии которых в последующее за «Медным всадником» историческое время большую роль сыграли релятивизм и непосредственное ницшеанство, мировые катаклизмы ХХ века и последующее развитие идей Ницше в форме «философского бунта» – осознания неподлинности бытия, его абсурдности. Присутствием именно этого смысла отмечены мысли героя поэмы в виду разверзшейся  водной  бездны и смертельной угрозы близким людям и всем благим мечтам, переданные  авторской   речью:  «Иль во сне / Он это видит?»  (V, 142).

       Таким образом, распространённые представления о классической картине мира, созданные ещё мифомышлением, в которой царит упорядоченность, в европейской культуре ХХ века широко сменились иной, называемой неклассической или антиклассической картиной.  Ей как раз и стала присуща система представлений о дисгармоничности, зыбкости, неустойчивости бытия, его хаотичности, отсутствии в нём констант, и в конечном итоге – враждебности человеку. 

       Подобными признаками отличается и изображённая Пушкиным в поэме «Медный всадник» катастрофическая картина мира. Особенно ярко они проявляются, в частности, тогда, когда у Евгения в отмеченном эпизоде уходит почва из-под ног («Вкруг него / вода и больше ничего!»), а в его голове возникает зкзистенциальный, по сути, вопрос, ставящий под сомнение разумные основы мироздания – «иль вся наша / И жизнь ничто, как сон пустой, / Насмешка неба над землёй?» (V, 142). Это страшное потрясение мира, изображённое в произведении на предметном, историческом  уровне, сквозь которое проступают эсхатологические формы мифопоэтики, гибель героя, его невесты и множества других людей, создаёт ощущение разверзшейся бездны, зыбкости человеческого космоса. В резонансе с этим мироощущением окажется позже художественный и философский катастрофизм ХХ века, что выступает ещё одним свидетельством гениальной прозорливости автора поэмы о наводнении в Петербурге.

       И вместе с тем, в  «Медном всаднике»  есть  изображение  возврата  мира  к

спокойному состоянию («В порядок прежний всё  вошло»),  проявлена идея продолжения жизни после катастрофы в её простых и устойчивых формах – «Иногда / причалит с неводом туда / Рыбак на ловле запоздалый / И бедный ужин свой варит» (V, 149). Это позволяет видеть в поэме признаки такой  картины мира, которая сложилась в ХХ веке наряду с антиклассической и получила   распространение   в  трудах  М.Бахтина,  П.Сорокина,  М.Пришвина, Н.Гартмана, А.Швейцера. Она несла в себе идею изначальной упорядоченности основы мироздания и получила название неоклассической, «вбирающей в себя представления как об извечной динамике универсума и неустранимых диссонансах в его составе, так и об устойчивости… бытия и его гармонических началах» [368, 24].

     Эти представления о стабильности в недрах универсума в катастрофическом

ХХ веке «сохранили свою влиятельность и авторитетность» [368, 24]. Они более всего отвечают концепции пушкинской поэмы. В ней есть трагизм от разгула грубых стихийных сил, предчувствие будущих катастроф, но нет абсолютной обречённости, поскольку присутствует художественное постижение той истины, что в мире неизбывны извечная мудрость естественного потока жизненной стихии и высота самоотречённой и жертвенной любви, которую несёт в себе Евгений. В нём заключены стихийные силы эроса и продолжения рода в их высоком человеческом воплощении. 

      Попытка предпринятой в исследовании ретроспективной проекции позволяет сделать предварительный вывод,  требующий отдельной детализации и уточнений, о том, что поэма «Медный всадник» предвосхитила многие важные тенденции гуманитарного сознания ХIХ и ХХ веков, художественно их обозначив и сконцентрировав в формах своей поэтики. Осмысление этого факта позволяет говорить об особом, невыявленном ранее масштабе Пушкина- мыслителя, постигшего механизмы бытия, о месте «петербургской повести» в  контексте  русской  и   мировой  культуры  и   одновременно  о  пронзительно гуманной, антропоцентричной пушкинской художественной  аксиологии  в  его

авторском мифе о Медном всаднике.

4. ОБРАЗ «БЕДНОГО» ЕВГЕНИЯ: СТАНОВЛЕНИЕ

ЛИТЕРАТУРНОГО ГЕРОЯ НОВОГО ТИПА,

ЕГО ФОЛЬКЛОРНАЯ И ЛИТЕРАТУРНАЯ ПАРАДИГМА.

ПРОБЛЕМА ПУШКИНСКОГО ГУМАНИЗМА В ПОЭМЕ.

4.1. Своеобразие структуры поэмы с двумя героями.

      В художественной литературе герой выступает авторским инструментом познания человека. «Литературным героем, – писала Л.Я.Гинзбург, – писатель выражает своё понимание человека, взятого с некоторой точки зрения, во взаимодействии избранных писателем признаков». Литературный герой предстаёт как конкретное единство, «обладающее расширяющимся символическим значением, способным поэтому представлять идею» [106, 5]. Вместе с тем, посредством героя как художественного инструмента в произведении происходит постижение свойств окружающего мира и становление авторской драматической концепции бытия. 

     По мнению С.М.Телегина, «герой несёт в себе абсолютную идею, но и наделён конкретным человеческим характером. Возникает синтез абсолютного и конкретного, общего и частного. Бесконечное, идеальное господствует в художественном произведении лишь постольку, поскольку оно заключено в конечное и реальное» [312, 149]. Совершенно очевидно, что, используя понятие «идея», оба учёных имели в виду категорию типа, инварианта, проявляющегося в герое в его индивидуальной художественной плоти.

       Приведённые общие теоретические представления в полной мере приложимы к образу Евгения. Как и все базовые образы поэмы «Медный всадник», которые стремился увидеть в системном единстве И.М.Тойбин [318,  225-232], он является необыкновенно сложным, откровенно новаторским и чрезвычайно проблемным для изучения. Об этом свидетельствует возникшее за многие годы поистине огромное количество исследовательских строк, посвящённых ему. Из них становится видно, что редкому литературному персонажу подобного масштаба так не повезло с интерпретацией, как этому пушкинскому герою. Она изначально оказалась  отмечена  появлением  оценок,

искажающих и явно занижающих этот образа, что в конечном итоге способствовало накоплению «недопрочитанности» и смыслового потенциала самого героя, и общего смысла поэмы.

     Подобная тенденция возникла в позапрошлом столетии. Вот, например, одно из очень характерных мнений литературной мысли, стоявшей у истоков осмысления «Медного всадника»: «…Евгений бледен как лицо, и лицо такой великой поэмы, где всё ясно, определённо, пропитано поэзией, доведено до крайних пределов изящества...  Несмотря на благоговение к памяти Александра Сергеевича, мы смело упрекаем его Евгения в бесцветности», – писал ещё в 1865 году А.В.Дружинин [119, 76]. 

      Исследователи, за редким исключением, до сегодняшнего дня не смогли узнать в образе молодого чиновника «работающие» в литературе архетипические модели, систематизировать и логически выстроить в единое целое большое количество точных, правомерных, доказуемых наблюдений, говорящих о том, что положительная динамика осмысления фигуры Евгения в науке всё же явно присутствует. Поэтому возникает необходимость пересмотреть многие устойчивые стереотипы в его понимании, интенсифицировать смысловые возможности, заложенные в нём и выраженные формами поэтики, и выстроить целостную концепцию этого образа c авторско-сверхавторскими смыслами.

      Своеобразие поэмы «Медный всадник» заключается в том, что в ней два героя. Это традиционный для космогонических мифов строитель города и победитель врагов, а затем его хранитель, обладающий сверхчеловеческой мощью и одновременно бессильный что-либо изменить в грядущей судьбе своего творения, и частный человек реального житейского измерения, мечтавший построить семью, утвердиться в обществе, и потерпевший крушение по всем параметрам. По тонкому наблюдению О.И.Федотова над ритмической структурой текста, в ней «особенно контрастны темы Евгения и Петра – двух главных антагонистов поэмы» [354, 103].

       На первый взгляд, эти герои трудно сопоставимы «на равных»  и  задуманы

Пушкиным исключительно в качестве диаметрально противоположных величин: бесконечно великой и бесконечно малой, как это увидел В.Брюсов и многие другие исследователи «петербургской  повести».  Однако  роль  образа  Евгения несводима к воплощению  «крайнего  бессилия  обособленной,  незначительной  личности» перед мощью самодержавия [58, 34].

      По  логике  вещей,  в  пушкинском   замысле  масштабом  своей  личности  и значительности в мире этот герой должен был соответствовать масштабу «строителя чудотворного», и в целом –  масштабу всеохватной поэмы, в которой возникал образ мироздания в его российском варианте. Следовательно, Евгений не мог быть только малым, слабым, ничтожным, убогим, каким его на протяжении многих лет видела, с теми или иными оговорками, значительная часть пушкиноведов. Тогда в нём были бы нарушены все художественные пропорции в ущерб философскому смыслу и эстетическому качеству пушкинского творения, а этого не происходило. 

        Поэтому стоит исходить из того обстоятельства, что если  бедный чиновник оказывался мал по социальным меркам – не царь, не «праздный счастливец», то в произведении должны были быть иные измерения, в которых он мог полномасштабно соответствовать фигуре Петра I, и в целом – выстроенному Пушкиным колоссальному смысловому пространству поэмы, включающему в себя космогонию и эсхатологию, и, в свою очередь, способствовать выражению великого замысла, не будучи «меньше» него.

      Огромная смысловая нагрузка, лежащая на образе Евгения, отражена в структуре поэмы и своеобразии её композиции. Ю.Тынянов заметил, что в ней изменено положение главного и, по его выражению, второстепенного героев. Хотя в произведении должен главенствовать Пётр, что закреплено названием «Медный всадник», «главный герой… вынесен за скобки: он дан во вступлении, а затем сквозь призму второстепенного» [344, 454]. Именно он, последний, становится в центр сюжетного действия поэмы, и именно с ним, а не с «главным», связана её гуманистическая концепция. По логике вещей, своё произведение Пушкин с полным основанием мог бы назвать «Бедный Евгений»

без риска потери точного смысла текста,  который  был  бы  сконцентрирован  в

подобном  заголовке.  И  в  то  же  время,  называя  поэму  именем  Петра  в  его 

властном инобытии, поэт в его лице  подчёркивал первопричину всех  событий,  

происходящих в произведении, включая гибель «второстепенного» героя.

      В  предыдущих  разделах  уже  не  раз  говорилось   об   антропоцентричном  

характере поэмы, все смыслы которой «завязаны» на образе Евгения и входят в его орбиту. В этой связи ещё раз подчеркнём своеобразие пушкинской композиции поэмы, выстроенной таким образом, что о блеске и величии города поэтом уже не упоминается. То есть, единожды прозвучав во Вступлении, в дальнейшем развитии сюжета эти смыслы не подтверждаются, и вместе с ними после слов «В порядок прежний всё вошло» (V, 145) не возобновляется ода, а, как уже говорилось ранее, проявляется антиутопическое начало. Сюжетные перипетии здесь оказываются связаны с судьбой «бедного Евгения», а Медный всадник предстаёт своей зловещёй сутью и как объект осмысления (ужасный «в окрестной мгле»), и как преследователь. 

      Если сопоставить начало и финал поэмы, то становится явственно видна перестановка, закреплённая в тексте, о которой говорил Ю.Тынянов. Упоминание о похоронах Евгения выступает заключительной сценой поэмы, открывающейся изображением полного творческих планов демиурга. Своё произведение Пушкин заканчивает на трагической ноте, поскольку обманчиво «маленький человек» укрупняется им до размера главной ценности мира, в чём проявляется его историософская концепция и гуманистическая аксиология.

      Литературоведы, которые видели в «Медном всаднике» апофеоз Петра, утверждение его исторической правды над частной судьбой, или рассматривали в поэме обе правды, государственную и человеческую как  равновеликие в авторском понимании – в бóльшей мере шли от ментальных построений, чем от пушкинского текста. В нём великим поэтом всё, связанное с каждым из персонажей, было безупречно точно художественно организовано, подано, акцентировано системой композиционно-изобразительных средств. В антиутопическом   смысловом   пространстве   поэмы   царила   горькая   правда 

Евгения как оборотная сторона  надличностной  правды  Петра,  подчиняя  себе

финал   произведения   и   являясь   окончательной:   «К   сердцу   своему   /   Он 

прижимал поспешно руку, / Как бы  его  смиряя  муку…»;  «И  тут  же  хладный

труп его / Похоронили ради бога» (V, 148-149).

       Если бы в произведении после изображения разгула губительной  стихии  и

его завершения, наряду с центральной сюжетной линией Евгения и её цитированным выше финалом, присутствовала структура с противительной семантикой звучания, где говорилось бы, что, несмотря на испытания и жертвы, городу вернулся блеск великолепия, незыблемы оказались великие цели, то есть, находил бы подтверждение возобновлённый космос как главная ценность, и вновь вернулась бы ода, смыкаясь  с одой Вступления – в этом случае общий смысл поэмы носил бы совершенно другой характер. Именно тогда в ней на фоне сочувствия Евгению как пострадавшему, воспевалось бы Пушкиным дело Петра как высшее начало по сравнению с отдельными человеческими жизнями, допускалась бы неизбежность жертв как норма исторического процесса, и главенствовал бы появившийся в ХХ веке принцип «оптимистической трагедии», который, тем не менее, фактически увидел в «Медном всаднике Б.В.Томашевский в своём раннем исследовании поэмы. «Над лично трагическим, – писал учёный,  – возвышаются исторические судьбы страны… Личная гибель, личная жертва не колеблют высшей исторической справедливости, победоносного хода вперёд государственного корабля навстречу новым испытаниям, новым бурям, новым жертвам» [321, 38-40]. 

      Однако пушкинская концепция в поэме выстраивается совершенно иначе, прямо противореча её подобным  интерпретациям в государственно-классицистическом ключе. Противоречит она и тем интерпретациям, в которых Евгений осмысляется как человек толпы, типичный представитель «малых сих», ординарный и приземлённый, воплощающий в себе тип обывательского сознания и вызывающий сочувствие автора как самое низшее проявление человеческой природы исключительно из высшего принципа человеколюбия.

4.2. О проблемах интерпретации образа Евгения в пушкиноведении.

       В широких обзорах «всадниковедения», которые содержатся в книгах Г.Макаровской и Ю.Борева, хорошо виден общий контекст осмысления героя Пушкина и его основные тенденции с самых первых оценок по 80-е годы ХХ века. При этом становится заметен противоречивый, непоследовательный, нередко взаимоотрицающий, часто в своих построениях выходящий за пределы авторского текста, сложный характер парадигмы научного осмысления «Медного всадника». Эту её особенность так сформулировала Г.Макаровская: «Пушкина то объявляли примирившимся с существующим положением вещей мудрецом, превознесшим принцип государственности, то видели в нём пророка грядущих мятежей и неизбежной гибели самодержавия; его то считали певцом Петра, признавшим безусловное превосходство национального над личным, то подходили к нему как к гуманисту, усомнившемуся в величии Петра перед фактом гибели невинного человека» [202, 5].
     Не повторяя уже проделанной этими исследователями огромной и скрупулёзной работы, мы обратимся к ведущим алгоритмам  принципиальных оценок Евгения и его конфликта с Медным всадником с целью обозначить очертания поля рецепции этого персонажа как исходной модели для дальнейшего развития и попытки переформирования. 

      Одной из широко принятых точек зрения на «петербургскую повесть» было противопоставление «сверхличного» Петра «личной» и, следовательно, согласно этой логике, менее значительной судьбе Евгения [202, 58]. Формула, включающая в себя пиитет перед государственными деяниями царя-демиурга, признание  его правоты, и одновременное человеческое сострадание его жертве впервые встречается у В.Г.Белинского: «Мы понимаем…, что не произвол, а разумная воля олицетворены в этом Медном всаднике… И смиренным сердцем признаём мы торжество общего над частным, не отказываясь от нашего сочувствия к страданию этого частного» [37, 404]. В дальнейшем, развиваясь и варьируясь в обеих своих частях, двойственная позиция критика во многом легла в основу сложивщейся парадигмы истолкования пушкинской поэмы.       Отметим, что весьма удачное объяснение причин такого восприятия поэмы даёт А.Найман: «Что же касается раздвоенности читательского впечатления, противоречия между умственным признанием правоты одного и душевным сочувствием к другому, то, как во всех случаях, когда наше понимание правды и наша любовь действуют порознь друг от друга, это знак того, что вещь в целом воспринята нами не до конца. То, что поэма едина, бесспорно: ее единство усваивается при чтении инстинктивно. И на этом фоне сама расколотость сознания, раскачивающего наши симпатии между двумя героями, свидетельствует о том, что из рассуждений о ней ускользает что-то в ней прочитанное» [26, 129-130].

       На протяжении значительного количества лет, до революции 1917 года и в послереволюционный период, широко распространённым становится государственно-классицистический аспект этой парадигмы. При этом на его развитии сказывался не только определённый строй  нравственно-философских и исторических представлений, но и политическое, и идеологическое состояние

общества. 

       Д.Мережковский явился одним из первых и самых страстных истолкователей смысла поэмы в подобном свете. Единственным её героем в языческом понимании он считал Медного всадника с его сверхчеловеческими видением, волей, и поэтому обладающего исторической правотой в качестве «имеющего право». Евгений же объявлялся им «дрожащей тварью», жертвой в христианском понимании, не заслуживающим  сострадания. «Воля героя, – писал он,  – умчит и пожрёт его, вместе с его малой любовью, его малым счастьем.… Не для того ли рождаются бесчисленные, равные, лишние, чтобы по костям их великие избранные шли к своим целям? Пусть же гибнущий покорится тому, «чьей волей роковой под морем город основался» [224, 143]. В отличие от Белинского, у Мережковского звучала своего рода «безжалостность» к жертве из-за её абсолютной незначительности. Несколько позже Г.Федотов, видящий в поэме «Медный всадник» борьбу империи с хаосом русской жизни, писал, что Евгений – «это не личность, а всего лишь обыватель, гибнущий под копытами коня империи…» [352, 361].

       В русле «государствоцентричного» подхода к поэме сложились такие представления, что сам Пушкин осуждает мелкого чиновника, созданного им, за бескрылость, стремление отстраниться от великого в своём личном мирке и ещё  имеющего  «дерзость  муравья»  бунтовать  «против великих исторических судеб  во  имя  своего  личного  счастья»,  как  считал  В.В.Сиповский [290, 380], причём всему личному отказывалось в праве на существование в качестве инстанции, враждебной государству. После революции идея отвержения Евгения самим автором поэмы «за его привязанность к частным, личным интересам в ущерб общим, государственным» [54, 127], оказалась в особом резонансе с господствующей идеологией и стала достоянием работ многих известных пушкинистов – Д.Благого, Л.Гроссмана, Г.Гуковского и других на фоне принципиальной установки, что «государственное, по мнению Пушкина, всегда  объективно   более   право,   чем   частное,   личное»  [183, 105]. Правда, 

некоторые   исследователи,    вслед    за    Белинским,  оставляли   место   для пушкинского сочувствия трагической судьбе Евгения.

      Очень рельефно сущность этой грани литературоведческой парадигмы, содержащей жалость к «маленькому человеку», и одновременно его уничижение, выразил в 50-х годах ХХ века Д.Благой: «Образ Евгения, на глазах которого, как карточный домик, рушится его счастье, вся мечта его жизни, дан здесь с громадной, подлинно трагической силой. Страдания Евгения глубоки, искренни, самоотверженны… и потому подлинно человечны. Всё это не может не вызвать к нему самого горячего сочувствия. <…> Но и в этот грозный момент всеобщей катастрофы… помыслы Евгения – только о личном, «частном»: «его Параша, его мечта». Он по-прежнему замкнут в противоположность большому «мы» Петра (страна, народ) в своём малом «мы» (он и Параша)» [44, 211-212]. Убедительная критика подобной позиции учёного и в целом государственно-классицистического подхода к прочтению поэмы даны в книге Ю.Борева. Эта тенденция в отечественном литературоведении оказалась постепенно исчерпана, причины чего можно видеть в тех колоссальных изменениях системы ценностей, которые происходили в общественном сознании на протяжении нескольких десятилетий, начиная с середины 50-х годов ХХ века.

     Истолкование  образа  Евгения  в  гуманистическом  ключе  пушкиноведение

связывает прежде всего с именем В.Брюсова [314, 157-173], хотя, например, Г.Макаровская пытается найти элементы такого подхода и в концепции Белинского, чего, по её мнению, поэт в роли пушкиниста просто не заметил [202, 33]. Предлагая свою версию замысла Пушкина, Брюсов видит «в образах Евгения и Петра символы двух начал…, олицетворения двух крайностей: высшей человеческой мощи и предельного человеческого ничтожества» [58, 49]. Гуманизм поэта-пушкиноведа проявлялся в том, что в его представлении Пушкин в поэме воспевает свободу: «Свобода возникает в глубинах человеческого духа, и, «ограждённая скала» должна будет опустеть» [58, 49]. В споре двух крайностей, – по мысли Брюсова, – автор становится на сторону Евгения, показывая правомерный мятеж человеческой души «против насилия чужой воли над судьбой его жизни» [58, 46]. Именно в мятеже видит исследователь пробуждение Евгения и осуждает Петра в сцене преследования человека, ощутившего духовный подъём. Итак, бунт в понимании Брюсова становится прозрением «бедного героя», своеобразным моментом истины для него, а трагическая вина Петра с его великими деяниями в том, что он покусился на человеческую свободу.

       В этой концепции важно отметить смысловые моменты, повлиявшие на дальнейшее развитие парадигмы осмысления образа петербургского чиновника из поэмы «Медный всадник». «Государственник» Мережковский крайне негативно относился к бунту Евгения как угрозе космосу и требовал от него смирения, видя благо в равновесии сил. Брюсов же благом считает этот бунт и видит в нём положительные пушкинские семантики, связанные с идеей свободы и пророчеством грядущих революций. Однако именно он дал невероятно уничижительные оценки своему «подзащитному», назвав его ничтожным, неумным, неоригинальным, ничем не отличающимся от своих собратьев человеком, а его любовь к Параше – «несложной историей». 

       Поэт сближал при этом «малое» и «ничтожное», настолько явно выходя за пределы пушкинского замысла, что это было замечено последующим литературоведением: «…пушкинский текст таких сближений, а тем более отождествлений не даёт», – возражала Г.Макаровская [202, 35]. При таком понимании Евгения получалось,  что  он  поднимает  мятеж,  за которым  стоит только ничтожество, доведённое до отчаяния. Более того, эту позицию Брюсова во многом продолжала интерпретация поэмы Б.Энгельгардта, отметившего в Евгении трусость, боязнь жизни, авторское «бессознательное, невольное умаление личности героя» [392, 116-154]. 

      В дальнейшем своём развитии гуманистическая концепция поэмы, связанная с именами Л.Тимофеева, Б.Томашевского, А.Македонова, Г.Макогоненко, Ю.Борева, П.Мезенцева, М.Харлапа, А.Архангельского, Б.Мейлаха, Н.Сысоевой, С.Фомичёва, Ю.Лотмана и других, оправдывала протест Евгения против власти, нередко называя его героическим («безумие героического мятежа» – Б.Мейлах), и, прежде всего, в бунте видя высшую точку эволюции этого образа. 

      Сочувствие Пушкина своему герою у представителей этой концепции сомнений не вызывало. Однако при этом его осмысление оказалось в русле темы «маленького человека». «Ретроспективно пушкинский Евгений, – пишет М.Виролайнен, – стал восприниматься как первый «маленький человек» русской литературы» [77, 208]. Обосновывая статус бедного чиновника, Б.Мейлах отмечал: «Итак, если рассматривать образ героя «Медного всадника» в ряду других образов «маленького человека», созданных Пушкиным, то приходится заключить, что, как ни далёк облик Евгения от облика станционного смотрителя Вырина, всё же по своей психологии они близки в существенных чертах. Подобно Самсону Вырину, Евгений – «маленький человек», которого постигло страшное несчастье, – ограничен в своём  протесте

лишь  мгновенными  порывами,  хотя  и  несравненно  более  сильными,  чем   у

Вырина» [217, 104]. 

      У образа Евгения, каким он предстаёт в поэме «Медный всадник», пройдя чистилище пушкинских черновиков, есть особенность, на которую вскользь как на проявление его «генетического» ничтожества предвзято и неточно обратил внимание ещё Брюсов: «Нет облика… у «бедного Евгения», который теряется в серой, безразличной массе ему подобных «граждан столичных» [58, 43]. Речь идёт о «разряжённости» этого персонажа в словесном изображении, об известной пунктирности образа, авторском отказе от подробной внешней, пластической прописанности, а также биографической, житейски-бытовой, наконец, психологической детализации. Споря с тем же Брюсовым, который считал, что конечный «безликий» вариант образа Евгения, сравнительно с черновиками, способствовал намеренному авторскому умалению его личности, Н.Анциферов приводил аргумент, что «стирая все эти бытовые черты, Пушкин придаёт своему герою всё более и более отвлечённый, призрачный характер, который соответствует требованиям мифа» [18, 62]. Об определённой правоте учёного, на мнение которого впоследствии по какой-то причине не обратили внимания, будет сказано позже. Сейчас важно отметить, что фактически речь шла об одной из первых попыток определения художественного типа, воплощённого в Евгении, вокруг чего и возникла полемика.  

      Интересно, что Б.Энгельгардт в своё время дал такое определение этому типу, назвав бедного чиновника «вечным бунтарём»: «Как же! ... теперь он замахнулся на Медного всадника, потом он убьёт старуху и, разрастаясь в фантастическом тумане петербургского утра, постепенно превратится в целую толпу чудовищных фантастических призраков…   И повсюду судьба его одна и та же. Всегда он кончает плохо: ему, восставшему против закона жизни и осуждённого этим законом, выпадает на долю безумие и смерть» [392, 134]. Подобный принцип типизирования может стать ярким примером непонимания исследователями сущности героя, ступившего на путь бунта и немедленно от него отказавшегося, и, несмотря на свой ситуативный порыв, ничего общего не имеющего с бунтарским типом личности и отношения к миру.

       Поисками типа, которому был бы адекватен Евгений, в разные годы оказывался отмечен целый ряд исследований. Их авторы уловили и стремились сформулировать смысл пушкинского эскизового изображения своего героя. Так, Б.В.Томашевский заметил известное умолчание, специфический приём авторской недоговорённости в обрисовке личности Евгения.  Безликость героя в оценках некоторых исследователей в концепции учёного предстаёт как  мнимая    недоговорённость,   способ   обобщения,   абстрагирования,   который вырастает  на  основе  вполне  достаточных  для  этого  образа выразительных и конкретных деталей пушкинского описания. По мнению Б.В.Томашевского, автор изображает в герое только те черты, которые делают его воплощением судьбы и участи многих, когда по произошедшему с ним можно понять роль и право обыкновенных людей [323, 357]. Учёный, как представляется, проницательно  увидел  действие  закона  типизации  в  образе  Евгения,  сделал точные выводы, которые, вместе с тем, касались только массовидной грани созданного  новаторским пером Пушкина литературного типа.

        Определить типическое начало в пушкинском герое стремился и Б.C.Мейлах. «Евгений – персонаж, изображённый с присущим ему образом мыслей и характером, – констатировал он, – и в то же время – это тип, представляющий многих человек, о которых сказано, что их «тьма в Петербурге» [217, 98]. Это представление исследователя продолжало неизбежную постановку проблемы художественного типа «второго» героя в «Медном всаднике», но какого-либо продвижения вперёд при таком ракурсе зрения не происходило. В целом проявлялась устойчивая тенденция осмыслять Евгения в качестве представителя демократического множества, что, подчеркнём, является лишь одной из сторон семантики этого персонажа, и видеть в нём тип «маленького человека».

       Современная электронная «Энциклопедия литературных героев», используя ряд распространённых в пушкиноведении парадигматических подходов к пониманию сложнейшего пушкинского персонажа, поддерживает представления об обезличенности Евгения. Отмечается, что «в поэме не указаны ни его фамилия, ни возраст, ни чин, ни место службы, ничего не говорится о его прошлом, внешности, чертах характера», а также видится «глубокий художественный смысл подобных умолчаний». Уже знакомая идея о превращении таким способом автором своего персонажа в заурядного человека толпы здесь дополняется мыслью о другой стороне обезличенности героя в поэме, которая «открывает возможность символического укрупнения образа мелкого чиновника,  вырастающего  в  некий  сверхтип – аналог символической  фигуры «Медного всадника». На этом противоречии и строится сюжет поэмы.

       Сущность сверхтипа создатели «Энциклопедии», варьируя известные представления, видят в том, что Евгений становится олицетворением массы, воплощением несчастных и обездоленных людей, и в момент мятежной вспышки пусть на мгновение уравнивается с Петром. Перед этим возвышение героя происходит тогда, когда среди бушующих волн он сидит на льве и в этом положении оказывается подобием великана-Петра и отчасти уравнивается с ним в масштабах [393]. 

       В приведённом стремлении обосновать структуру сверхтипа, который лежит в основе образа «второго» героя поэмы «Медный всадник», безусловно, есть определённая логика. Однако здесь присутствует и немало эклектики, начиная с репродуцирования явно устаревшего понимания Евгения, каким он предстаёт в начале I главы, как социального и нравственного ничтожества. 

      В целом, предпринимавшиеся в разное время попытки постичь принципы пушкинской типизации в поистине загадочной, подобной ребусу фигуре Евгения, были лишены полноты и цельности. Обманчиво «маленький» герой не вмещался в предназначенное ему пушкинистами прокрустово ложе, что выступало вполне закономерным, и как тип оказывался неуловим, не сводясь ни к одной из предлагаемых схем и представая  значительно сложнее их.

       Этот скрытый за сверхлаконичной авторской творческой манерой словесного воплощения истинный масштаб пушкинского героя косвенно отразился в целом ряде  исследований о поэме с его амбивалентной интерпретацией. Причём, двойственность оценок была запрограммирована свойствами самого главного сюжетного персонажа, теми параметрами типа, который он в себе заключал и который до сегодняшнего дня во всём своём семантическом объёме ускользает от литературоведческой оценки.

      У  того  же  Мережковского  «дрожащая тварь»  одновременно  оказывается

равновеликой герою-Петру: «Кто сильнее, кто победит? Нигде в русской литературе два мировых начала не сходились в таком страшном столкновении» [224, 144]. У Брюсова после всех уничижительных характеристик – «…это соперник «грозного царя», о котором можно говорить тем же языком,  что и о Петре» [58, 47]. В дальнейшем эта линия амбивалентного осмысления Евгения, когда, прежде всего в ситуации мятежа и произнесённой угрозы, в нём виделась сила, равная Петру и могущая поколебать устои его космоса, сохраняет в пушкиноведении свою устойчивость, где значительность этого персонажа признаётся наряду с констатацией его «малости» и ограниченности.

       Другой аспект амбивалентности пушкинского персонажа в зеркале науки о литературе связан с тем, что исследователи, наряду с «малостью», безликостью начинали видеть его те или иные человеческие достоинства и их подлинную высоту в ряде других сюжетных ситуаций. Так, С.А.Фомичёв в сцене прозрения Евгения у подножия памятника говорит о его прояснённом сознании, «гениально вознёсшимся над обыденностью» [350, 201]. Духовное преображение героя, «обусловленное высоким чувством пробуждающейся любви»,– отмечает И.Бэлза [67, 176]. Характерно, что чуть выше в своей работе тот же исследователь называет Евгения безликим, будничным, маленьким, серым человеком.  

      Похожая двойственность оценки героя свойственна и одному из самых доброжелательных его интерпретаторов Б.С.Мейлаху. «Образ Евгения из «Медного всадника», – пишет исследователь, – безусловно самый сложный и «положительный» из всех образов «маленьких людей», созданных Пушкиным. Лишь Евгений оказывается достойным не только сочувствия и соболезнования, но в определённый момент вызывает восхищение» [217, 101]. Учёный, с одной стороны, отмечает ограниченность мечтаний бедного чиновника, крайнюю узость его жизненных целей, с другой – считает Евгения личностью, человеком высоких нравственных качеств, диаметрально противоположным «праздным счастливцам».  «Нравственные понятия Евгения безупречны и благородны, они выработаны   «В   волненьи   разных   размышлений»,   он   думает   о  том,  как доставить себе «независимость и честь», он для этого «Трудиться день и ночь готов». Это и личность самоотверженная; когда пришла катастрофа, он «страшился, бедный, Не за себя» [217, 102]. При этом Б.С.Мейлах тоже  апологетизирует бунт «маленького человека», видя в нём героическое начало. С подобным пониманием этого героя трудно согласиться. Позиция учёного наглядно демонстрирует ту общую тенденцию, когда точно замеченные в образе Евгения свойства, отнюдь не случайно приданные ему Пушкиным, стремятся рассмотреть в пределах сложившегося  стереотипа.

        В «Энциклопедии литературных героев» очень категорично, без попыток мотивации, говорится о пробуждении Евгения от сна перед лицом опасности, освобождении от личины «ничтожества». Этот «второй» Евгений вырастает нравственно, возвышается, «совершает поистине героический поступок, отправившись в лодке к жилищу своей невесты», находит в себе решимость бросить вызов «грозному царю», что овеяно в поэме ореолом величия. Напомним, что этот же источник говорил о Евгении как об опустившемся, вконец забывшем своё прошлое, и омещанившемся дворянине [393]. Откуда  в подобном персонаже появляется героическое начало, у авторов «Энциклопедии» остаётся неясным.  

       При возникшем в отражение сложности персонажа контрастном подходе к его интерпретации, образ Евгения во всех его вариантах как бы «рассыпался», «разрывался» на две половины по линии сопряжения малого, убогого и высокого, героического. Возникала иллюзия присутствия в поэме двух Евгениев, которые не складывались в цельный образ, и при этом идея его «малости» «трещала по швам». Возникал вопрос: какой всё же пушкинский герой, оставивший в черновиках все свои бытовые и приземлённые черты, в реальном формате той версии «Медного всадника», которая оказалась окончательной? От ответа на него зависело понимание смысла великого произведения, сконцентрированного прежде всего в фигуре Евгения, его положении в мире и отношениях с Медным всадником. 

      Наиболее  близко  к   истинному   измерению   «таинственного»   персонажа

подходили  те  исследователи, которые смогли увидеть системный характер его достоинств, относительность «малости»,  отсутствие в тексте поэмы семантики ничтожества и безликости героя, а также его масштаб, делающий героя сопоставимым с образом Петра-Медного всадника не только в сцене бунта и угрозы. Несмотря на большое количество спорных вопросов, исследования в подобном русле несли в себе позитивную тенденцию осмысления главного конфликта «петербургской повести», воплощающегося в противостоянии двух фигур. Возьмёмся утверждать, что первым, кто совершил прорыв в его интерпретации, сделал шаг на пути к постижению Евгения как значительного и цельного образа, был Андрей Платонов. Его статья «Пушкин – наш товарищ» появилась в 1937 году в журнале «Литературный критик».

        Великий писатель-гуманист, постигавший в душе и творчестве свою страшную эпоху, увидел Евгения так, как никто из его предшественников и современников, обращавшихся к этому образу. Статья несла на себе отпечаток общественной ситуации, в которой она создавалась, во многом сопоставимой с той, которая была изображена в поэме Пушкина. Разбираясь в смыслах «Медного всадника», Платонов в большой мере шёл по пути его создателя, вступившего своим произведением в диалог с реальной исторической властью ради истины, остро ощущавшего царящую вокруг дисгармонию и стремившегося вразумить правящую деспотию. Подчеркнём, что написание Пушкиным «петербургской повести» представало не только результатом творческого, эстетического поведения художника, но и являло собой гражданский подвиг. 

      То же самое можно сказать и о статье Платонова. Она была не просто литературным разбором, воплощением оригинальной концепции. Прежде всего, в ситуации эскалации государственного насилия и предельного обострения конфликта между государством (Медный всадник) и личностью (Евгений), приобретшего в России ХХ века невиданный масштаб, статья являлась выражением жажды примирения двух начал, понимания их  невозможности существовать друг без друга и объединения «для великой исторической работы». Платонов призывал  к окончанию гражданской войны, стремился к  гармонии в обществе, невероятно тонко пытался апеллировать к разуму власти, создавая шедевр эзопова языка и дипломатии. Именно всеми этими обстоятельствами объясняются те его реверансы в сторону Петра, с кем, как известно, любил сопоставлять себя Сталин, для которых сам текст поэмы оснований не давал.

      Если же говорить об оценке Платоновым фигуры Евгения, то автор «Епифанских шлюзов» и «Котлована», где явно ощутим звон меди пушкинской поэмы, различил в Евгении личность и «великий этический образ, может быть – не менее Петра» [261, 25]. Он увидел в бедном чиновнике натуру любви, верности, человечности, назвал его «строителем чудотворным» в области, доступной каждому бедняку, но недоступной сверхчеловеку, – в любви к другому человеку. «Его душа, тесно-ограждённая судьбою и общественным положением, могла отдать всю свою силу лишь в любовь к Параше… <…> эта страсть не побеждается даже наводнением и гибелью Параши, даже Петром Первым, ничем, – человек уничтожается вместе со своей любовью. Это не победа Петра, это – действительно трагедия» [261, 26-28]. 

       Платонов был первым, кто осмыслил «Медного всадника» как поэму-трагедию, поскольку  «в преодолении высшего низшим никакой трагедии нет. Трагедия налицо лишь между равновеликими силами, – высказывал свою концепцию трагического писатель, – причём гибель одной не увеличивает этического достоинства другой» [261, 26-28]. 

       Платоновская позиция не только мягко сводила на нет государственно-классицистический пафос осмысления «петербургской повести», преодолевала идею безликости, ничтожества, усреднённости Евгения как «маленького», жалкого человечка, возвысившегося до Медного всадника лишь на мгновение в бунте против него в качестве олицетворения взрыва массовидного гнева. Она подразумевала неповторимость личности героя, одновременно постигая очертания лежащего в его основе человеческого типа, утверждала этическое (по выражению А.Платонова) равенство «бедного человека, чиновника» с Петром.

     В целом статья «Пушкин – наш товарищ» стала, несмотря на ряд  достаточно

спорных моментов, существенным шагом вперёд в переосмыслении   парадигмальных  представлений  о  пушкинской  поэме  и  развивала  подлинно  гуманистический  подход  к Евгению, который  не  состоялся ранее и теперь открывал свою перспективу. Развитие тех или иных сторон концепции Платонова можно ощутить в интерпретациях «Медного всадника» И.Белза, Г.Макогоненко, Б.Мейлахом, Б.Бурсовым, а также Д.Граниным, Н.Сысоевой, Г.Зотовым и целым рядом других исследователей поэмы.

       В этом ряду стоит и концепция Ю.Борева, посвятившего образу Евгения многие страницы своей монографии. На фоне многих полемичных представлений о произведении, гуманистический подход учёного к анализу образа героя предстаёт последовательным, стремящимся к возможной полноте охвата его граней, во многом адекватным тексту поэмы. Поэтому он выступает безусловно позитивным, вызывающим интерес и придающим динамику процессу литературоведческого осмысления самой совершенной, по выражению исследователя, поэмы Пушкина.

      В «ничем не примечательном чиновнике» Ю.Борев видит сокрытую тайну не менее значительную, чем та, что сокрыта в Петре [54, 137]. «Оказывается, – пишет он, что Евгений – сам целый мир. Да, он – человек маленький, частный, но претендующий на самозначность и самоценность» [54, 139]. Уходя от схемы, исследователь считает, что «в мечтах Евгения много высоких моментов. Он вовсе не стремится к обывательской жизни» [54, 225]. Безумие героя Ю.Борев называет «высоким» и очень точно замечает, «что его мысли от житейского круга впервые восходят к размышлениям о России, о государстве, об олицетворяющем их памятнике…», что в этих размышлениях «бедный безумец» «выходит за рамки обыденного сознания» [54, 146-147]. При этом учёный решительно неприемлет позицию многих исследователей, полагающих, что в поэме дано возвеличивание Петра и его творения на фоне малозначительного, быстро проходящего и не существенного для государства и потупательного хода истории эпизода, унесшего малозначащую жизнь мелкого чиновника и ещё нескольких человек [54, 123]. «Многими приёмами, – утверждает он, – Пушкин достигает соизмеримости, сочетаемости двух, казалось бы, несопоставимых фигур – «державца полумира» и бедного петербургского  чиновника [54, 136]. Убедительно  выглядит мысль  Ю.Борева о том, что «для Пушкина Евгений и его идея личного счастья – мир, равновеликий Петру I с его державными думами и свершениями» [54, 148], что поэтому программы двух героев «для Пушкина равновелики» [54, 225].

      И невероятно важной, трудно переоценимой по своей значимости предстаёт осуществляемая впервые постановка проблемы неуверенности Евгения в своей правоте во время бунта, к которой мы вернёмся ниже. Учёный, в конечном итоге, не даёт окончательного решения многих вопросов, связанных со структурой образа «нашего героя», ряд из них вообще оставляя в стороне, как, например, эрос Евгения к Параше, не продвигается вперёд и в определении принципов пушкинской типизации в герое. Однако его тенденция осмысления этого персонажа, которого он называет «сфинксом», выступает системной в своей гуманистической позиции, в понимании его человеческой значительности, в коррекции сложившихся во «всадниковедении» многих парадигматических представлений.

      При обращении к работам последнего времени о поэме «Медный всадник» становится видно, как преодолеваются и выходят из научного обихода многие устаревшие схемы, как трудно изживаются представления о человеческой «малости» Евгения, как меняется отношение к его бунту против Петра, самому Петру и созданному им государству, приближаясь к собственно пушкинским смыслам. Отметим лишь некоторые принципиальные моменты новых идей, чтобы определить главные черты современной тенденции подхода к поэме. 

       Комплекс представлений, содержащийся в работе  Н.Сысоевой,  во  многом

связан с новым этапом развития общественного сознания в России и колоссальными сдвигами, в нём происходящими, включая координальную переоценку ценностей предыдущей эпохи. Эти общие процессы, несомненно, оказывают влияние и на синхронные им индивидуальные концепты исследователей. Гуманистическое восприятие поэмы «Медный всадник», интерес к которой, как уже отмечалось, всегда обостряется на переломных этапах российской истории, так или иначе возникло и «накапливалось» в предшествующие периоды осмысления поэмы, и нашло своё яркое, концентрированное выражение в интерпретации великого произведения, предложенной Н.Сысоевой, подчиняя себе все содержащиеся в ней мировоззренческие аспекты.

    По справедливой мысли исследователя, для Пушкина как создателя эпической поэмы нового типа, «абсолютная мера всех вещей – не государство, не народ, не герой, – а человек» [306, 96], и в произведении царит концепция «абсолютного гуманизма» [306, 93]. Этот мировоззренческий принцип применительно для новаторского творческого метода «Медного всадника» Н.Сысоева рассматривает как универсальный: «Эпическая направленность авторского сознания проявилась в новом типе поэмы не в стремлении к абсолютному слиянию с национальным и народным сознанием и бытием…, а в глубочайшем осознании-переживании того, что их сущностной основой является миросозерцание и бытие человека, условия его духовного самоосуществления, мера его духовного самостоянья» [306, 97].

      Последовательно интерпретируя поэму в свете ценностей, которые были Пушкину наиболее близки, Н.Сысоева правомерно считает, что поэт создал в ней «новую модель поэтического национального эпоса, …осознанное, неколебимо гуманистическое соотношение частного и общего в нём…» [306, 97]. Исследователь отталкивается от достаточно распространённой парадигмальной идеи об одинаковой ценности для Пушкина Петра и Евгения, одинаковом их этическом потенциале, утверждая, что поэт в своём произведении ставит «перед самым великим властителем национальной истории онтологический вопрос о высшей и абсолютной цели их, властителей, деяний, реформ, войн, побед, об их человеческой цене» [306, 98]. 

      Убеждения Пушкина в поэме Н.Сысоева видит в том, что только во имя блага в его христианском понимании для Евгения и Параши великие деяния Петра и жертвы, страдания, национальные победы обретают смысл [306, 97]. Она делает также чрезвычайно важное наблюдение, открывающее новые горизонты художественной концепции Пушкина, над всеобъемлющим, гуманистическим, христианским в своей основе пониманием поэтом философии и природы человека [306, 102]. Исследователь уходит от пресловутой идентификации Евгения как «маленького человека». В целом в её подходах к «Медному всаднику» заявляет о себе назревшая потребность смены парадигмы осмысления сложнейшего произведения русской литературы в её самых полемичных аспектах,  и  прежде всего, связанных с образом Евгения. 

       Кратко говоря о других проявлениях процесса обновления представлений о

герое поэмы, отметим, что Г.Зотов пишет о том, как растоптанная судьба Евгения тесно связана с имперской проблематикой поэмы, данной в ней исключительно в негативном, античеловеческом ключе и воплощённой в образе Всадника, который олицетворяет имперское начало – одно из проявлений мирового зла. Эта печать, по мысли исследователя, лежит и на его фигуре, поданной Пушкиным с негативными семантиками идола. Развивая традицию осмысления поэмы как трагедии, Г.Зотов вместе с тем так формулирует нравственно-философскую идею поэта: «Всей силой своего дара Пушкин был против безличного – будь то державный истукан, стихия или толпа; был на стороне страдающего человека, чью высшую сущность он первым провозгласил в русской поэзии» [138, 45]. Отметим, что в подобном понимании героя, уже без использования признака «малости», преследовавшего его с самого начала, начиная с Белинского, сказалось укрепление гуманистической  тенденции   в   новом   формате,  на   новом   этапе  её   развития,   и   что  очень

существенно    –    максимально   приближённой   к    реальному   пушкинскому

мировидению, выраженному в тексте формами поэтики.

      В  области  новых  подходов  к  поэме  и,  в   частности,  к   образу   Евгения, 

интересна также точка зрения М.Виролайнен. Способ прочтения в социальных категориях, по мнению этого исследователя, привёл к тому, что ретроспективно пушкинский герой стал восприниматься как первый «маленький человек» русской литературы, открывающий галерею таких персонажей, как  Поприщин,  Башмачкин, Макар Девушкин – и с этим выводом невозможно не согласиться. «У Пушкина же, – справедливо утверждает М.Виролайнен, – социальная характеристика Евгения – лишь момент в разворачивании неизмеримо более широкой темы: его герой вовлечён в историческую коллизию, наделён историческим прошлым и трагической виной». При подобном видении открываются реальные перспективы дальнейшего изучения «таинственного» персонажа, соизмеримые с масштабом великого произведения. Исследователь особо отмечает полную незащищённость Евгения, оказавшегося абсолютно доступным для хаоса, говорит о его жертвенном пути, трагической вине в античном понимании, значительно расширяя традиционные представления о смысловом диапазоне героя [77, 208-219]. В целом подходы М.Виролайнен, заключая в себе  немало полемичных построений, о которых  будет сказано ниже, во многом способствуют выходу из замкнутого круга понимания пушкинского персонажа «всадниковедением» и развитию положительной  динамики  исследовательского  процесса.

       Таким образом, в современной науке о литературе возникает устойчивая тенденция переосмысления образа Евгения как ключевого звена пушкинской художественной концепции в поэме «Медный всадник». В немалой степени её истоком можно считать выступление Андрея Платонова. Накопленный на этом пути потенциал в приведённых и других работах может быть фрагментарен, противоречив, а порой носить логически незавершённый и декларативный характер. Тем не менее, он становится прочной основой для дальнейшего изучения феноменально важного для русской литературы героя. Заметим, что научно корректному рассмотрению «петербургской повести», ограничению выхода за семантические пределы её текста способствует строгое следование принципам поэтики пушкинского произведения, которая  заключает в себе  системность  и носит интегральный характер. Авторские смыслы, «насквозь» пронизывая поэму, многократно подтверждаются на разных уровнях в словесно-образной  и  сюжетно-композиционной системы. Целенаправленное стремление определить типическую основу образа «бедного  Евгения», опираясь  на эти принципы, в конечном итоге даёт ответ на все связанные с ней вопросы. 

4.3. Динамика становления образа Евгения в поэме. Принципы

пушкинской типизации. Избранность героя.

     Через неоконченную поэму «Езерский», черновики, к последнему варианту «Медного всадника» пролегает творческий поиск Пушкиным современного героя нового типа, адекватного реальности и способного стать авторским инструментом её художественного исследования. Это одновременно и поиск уникальной для самого творца возможности пройти по миру неузнанным им, под маской своего героя, выйти за пределы собственной личности благодаря особому авторскому артистизму, и в тоже время остаться собой. Этой возможностью гениально пользовались создатели Гамлета, Дон-Кихота, Фауста и тех литературных персонажей, которые стали подлинным открытием, проявляющим различные свойства человека и противостоящего ему мира, а затем переступили порог эпохи и страны своего рождения, обретя вечность.

      В наброске образа Езерского поэт изображает человека с богатой родословной, однако очень скромным общественным положением  коллежского регистратора, совершенно ординарного «по лицу», «по уму», «простого», «смирного». При этом Пушкин декларирует его как героя «повести смиренной», открыто идёт против общественных представлений о «прямых героях», имея на этот счёт своё понимание и ссылаясь на поэтическую свободу, хотя    данное    направление    творческого     поиска,    конечно    же,    глубоко

обусловлено. Самые последние слова неоконченной поэмы – «малый  деловой»

–   говорят   об   активной   жизненной   позиции   «кандидата   в   герои»  и  том

потенциале, который связал с ним Пушкин и который он реализовал в «Медном

всаднике».

        При  обращении  к  черновикам  поэмы  открывается  картина  становления

героя   как   процесс  (и результат) строжайшего авторского отбора, ведомого замыслом     и    творческой    интуицией,     попыток     создания     сущностных характеристик, привлекавший внимание многих исследователей: В.Брюсова, Н.Анциферова, Б.Мейлаха, Н.Измайлова, Ю.Борева и вызывающий неоднозначные оценки. Здесь, в своей творческой лаборатории, Пушкин пробует различные смысловые возможности будущего образа. В одном из вариантов он пытается отказаться от родословной героя, говоря, что тот «безродный, круглый сирота» (V, 444), «Без роду, племени, связей» (V, 445), однако затем уходит от таких характеристик. По-видимому, это связано с тем обстоятельством, что  истинный герой не мог быть безродным – это было проявлением низкой природы человека, могло служить оскорблением, всегда было поводом для презрения. Кроме того, первоначально своего героя Пушкин наделяет многими бытовыми, невыразительными, приземлёнными и даже весьма раздражающими чертами, стремясь найти оптимальный вариант простого, рядового, среднего человека, без признаков неординарности.

      Даже в таком варианте подобное изображение  выступало новаторством в современной художнику литературе и создавало реалистический портрет определённого «низкого» социального типажа. Герой в черновых вариантах был неотличим от тьмы других столичных граждан «Ни по лицу, ни по уму», постоянными мыслями о деньгах, курил табак, а упоминание о нестрогом поведении вполне могло включать и регулярные возлияния. Он намечался действительно как посредственность, человек толпы без проблесков, что подчёркивалось повторяющимся словосочетанием «как все» – « Как все, о деньгах думал много» (V, 145). При этом внешность («Собою бледен, рябоватый»), которую примерял к нему автор, была откровенно приземлённой и не содержала в себе ни одной привлекательной черты (V, 444). «Чиновник небогатый» (V, 444) был в черновиках одновременно и негордым, и собирался выпросить местечко (V, 489).

     В  рукописи,  представленной  для  цензуры  царю, его мысли о «смиренном

уголке» как идеале семейной жизни, действительно,  ещё  отличаются  большой

ограниченностью желаний и приземлённостью:

                                             … я устрою

                         Себе смиренный уголок,

                         И в нём Парашу успокою.

                         Кровать, два стула;  щей горшок 
                         Да сам большой…  чего мне боле?

                         Не будем прихотей мы знать,

                         По воскресеньям летом в поле

                         С Парашей буду я гулять;

                         Местечко выпрошу… (V, 489).

Вместе с тем, они входят в определённое противоречие с задачей Евгения «себе доставить и независимость и честь», с которой особенно плохо соотносится его негордое стремление выпросить местечко. В последнем варианте поэмы с незавершённой правкой Пушкин в этом фрагменте текста создаёт дух  благородной бедности и окончательно уходит от опредмеченной убогости мечтаний героя, от «остаточной» малости его характера, вводит мотив труда как способ для Евгения скромно преуспеть, и преодолевает это противоречие:

                          Жениться? Ну… зачем же нет?

                          Оно и тяжело, конечно,

                          Но что ж, он молод и здоров,

                          Трудиться день и ночь готов;

                          Он кое-как себе устроит

                          Приют смиренный и простой

                          И в нём Парашу успокоит.

                          Пройдёт, быть может, год-другой – 

                          Местечко получу… (V, 139). 

      В целом в рукописи, представленной на цензуирование, и затем окончательно в незавершённой рукописи, от намеченного, «опробуемого» в черновиках типа простого до примитива героя с его соответствующим отношением к миру Пушкин отказывается. Такой герой, на чью долю должны были выпасть тяжкие испытания в катастрофическом сюжете, с которым должны были быть связаны важнейшие историософские и философские проблемы, волновавшие поэта, не мог соответствовать масштабу замысла, фигуре Петра, воплощая в себе лишь жалкие, бескрылые поползновения «маленького человека». И, подчиняясь гениальной творческой интуиции, поэт меняет характер типизации. Уходит унизительное безродство, но остаётся неназываемое прямо сиротство, исчезают низкие плебейские черты, непривлекательная внешность, убогость желаний, включая «щей горшок». От бытовых деталей осталась одна шинель. Снимая её, Евгений в пространстве поэмы освобождался от незавидной социальной роли мелкого чиновника в грандиозном, но бездушном и несправедливом мире Медного всадника, и оставался в своей суверенной человеческой сути потенциального строителя (а до поры – мечтателя) своего семейного космоса.

      Пушкин наделяет героя чувством собственного достоинства, когда он, в частности, хочет не «выпросить», как в черновиках, а «получить» местечко, переносит в беловой вариант его стремление обрести «и независимость и честь». Между тем, даже один из самых лояльных к герою исследователей, Б.Мейлах, считает, что «в беловой» версии в Евгении отражена «с реалистической правдивостью крайняя узость его интересов» [217, 103], в то время, как она уже осталась в черновиках.

       Важно отметить ещё одну особенность окончательного образа героя поэмы. Езерского Пушкин считал ровней себе: «Он мой приятель и сосед» (V, 101), а от типажа, наметившегося в черновиках в обилии бытовых невысоких черт,  был на дистанции, несмотря на фактическое цитирование собственных  мыслей: «Мой идеал теперь – хозяйка…». После окончательного выбора типажа к Евгению окончательного варианта пушкинское отношение меняется – он явно позиционирует себя на стороне героя, который ему нравственно и духовно (последнее – в двух сценах слияния голосов и позиций) близок, сочувствует ему. И хотя видно, как, создавая Евгения, «разводил Пушкин себя и своего героя, – по выражению Б.Сарнова. – И развёл далеко» [279, 47] во внешнем текстовом выражении, внутренняя близость ему, проявляющаяся не только в сочувствии, но и в ощутимом сопричастии, у Пушкина осталась. Применительно к Евгению он мог бы раньше Флобера выразить подобный тип взаимоотношений автора со своим героем, которые уже после него сформулировал французский писатель –  «Мадам Бовари – это я». 

      Герой поэтической пушкинской антиутопии, призванный доказать неправедность построенного Петром «умышленного» мира, пройти тяжкий Путь в катастрофическое время, восстать на царя и опомниться, вобрал в себя весь диапазон необходимых автору смыслов. Он предстал изображённым в особой, лаконичной манере, о которой уже упоминалось, с минимумом детализации, с намёками, недоговорённостями, умолчанием – со многими скрытыми семантиками, постигаемыми логически, неотягощённый материей описаний и мотиваций. Пушкину – мастеру блестящих, полнокровных персонажей во плоти их социально-психологических характеристик в «Капитанской дочке» и «Дубровском», в поэме «Медный всадник» понадобился иной принцип изображения, в результате которого явился герой скрытый, непроявленный во вне своей сутью, таящий в себе до поры огромные силы и имеющий многоплановую архетипическую основу. Другими словами, Евгений предстаёт героем «внутренним», в отличие от Петра, в обеих своих ипостасях проявленного в поэме во вне в своём волеизъявлении. Однако, как очень точно заметил Б.Томашевский, эта мнимая недоговорённость в строительстве автором образа бедного чиновника представляет собой такой особый способ обобщения, вырастающий на основе вполне для него достаточных и по-своему наиболее выразительных конкретных деталей.  Правда,  при  этом,  как   уже   отмечалось,   исследователь   полагал,  что   взор

повествователя видит в Евгении только то, что делает его  воплощением  судеб

массы, участи большинства [323, 522-523].

      В  своё  время  В.Я.Брюсов  сопоставил  все  подобные  наброски  черновых

вариантов, венчаемые конечным «беловым», и увидел в динамике пушкинской

работы над героем постепенное его обезличивание, призванное, по мысли критика, усилить контраст между ним и «державцем полумира», чтобы подчеркнуть незначительность бунтавщика и его человеческое ничтожество [58, 39-43]. Полемизируя с подобным пониманием «постепенной затушёвки образа Евгения», Н.Анциферов писал: «Тут заметна другая тенденция. Стирая все эти бытовые черты, Пушкин придаёт своему герою всё более и более отвлечённый, призрачный характер, который соответствует требованиям мифа [18, 62]. Последняя точка зрения выглядит предпочтительнее и более соответствует принципам пушкинской типизации.

       Итак, Евгений – это новаторский образ «внутреннего», до начала трагических событий нереализованного во вне человека, изображённый в специфической манере умолчания. Он раскрывает свои смыслы в окружающем его густом ассоциативно-логическом семантическом поле, где его «малость» предстаёт весьма условной, поскольку проявляется  только в одном – социальном измерении.

      «Нашего героя» Пушкин делает в поэме благородным дважды: его именем и  принадлежностью к некогда известному славному роду, игравшему, судя по перу Карамзина, заметную роль в отечественной истории. Эта тема далее в поэме сюжетно не развивается, но, прозвучав, накладывает свой отпечаток на личность героя. Безродность, то есть, неукоренённость, не могла сопутствовать героической личности, какой предстаёт Евгений в поэме, ибо означала, ко всему прочему, отсутствие покровительства предков и близость к хаосу. Кроме того, родовые наследственные качества явно определяют поведение героя, то есть, участвуют в произведении в формировании его образа и типа,  что  поэтом подаётся как бы мимоходом, однако  является  существенным.  Остановимся  на этом подробнее.

       Евгений, древнюю фамилию которого Пушкин  не  даёт  под  предлогом  её

забытости, «дичится знатных». А ведь даже полунищий обладатель такого наследства мог претендовать на принадлежность к аристократии, стремиться быть в близости к её кругу, «правильно» себя вести, найти покровителей, умело просить, открывать себе именем вход в кабинеты и гостинные. В конце концов, в сословно-кастовом обществе с остатками патриархальности бедному потомку ценой унижений можно было как-то преуспеть. Это был реальный путь, и значительно позже его успешность покажет Л.Толстой в романе «Война и мир» на примере карьеры отпрыска звучной фамилии Бориса Друбецкого, который именно за счёт «прозванья» путём попрошайничества «вышел в люди». Евгений подобным путём принципиально не идёт – и всё это прочитывается в сверхкраткой пушкинской ремарке. Не будь в обществе такой возможности, появление этой фразы в тексте при строительстве образа героя не имело бы смысла.

      Его отношение к усопшим предкам и прошлому выражено поэтом в трёх строках: «и не тужит / Ни о почиющей родне, / Ни о забытой старине» (V, 138). Они часто выступают объектом исследовательского внимания, нередко подвергаясь весьма тенденциозной и далёкой от пушкинского смысла интерпретации, не избежал которой в данном случае даже такой тонкий и скрупулёзный исследователь «Медного всадника», как Н.В.Измайлов. Способ его прочтения этих строк оказался достаточно типичен и составил грань «негативной» парадигмы, в которой Евгений предстаёт жалким, ничтожным, да к тому же забывшим своё прошлое. «С какой же целью придал Пушкин герою своей «Петербургской повести» такую явно отрицательную черту, как  забвение своих предков («почиющей родни») и исторической старины, – задаёт  учёный вопрос, – очевидно, лишь для того, чтобы показать возможно более отчётливо и всесторонне его «ничтожность», его принадлежность к безличной, но характерной для Петербурга массе мелких чиновников» [144, 260]. 

       Однако здесь, на наш взгляд, Пушкин закладывает  диаметрально противоположный смысл, демонстрируя «скрытого» Евгения, лишённого  низких  черт,  включая  родовое  беспамятство.  Поэт  говорит  «не тужит», но не «не помнит» и этим выражаетcя, на наш взгляд, то обстоятельство, что  Евгений не предаётся бесплодным сожалениям о том, чего вернуть нельзя. Он обращён не в прошлое рефлектирующим взглядом, лишающим его носителя жизненной силы, а устремлён в будущее, надеется  построить его сам. Герой прекрасно помнит, какая кровь течёт в нём, и это имеет выражение в поэтике текста. Он не предстаёт вульгарным, не собирается кланяться, отираясь возле знатных, унижаться, просить, а задаётся жизненно важной целью тяжким трудом «себе доставить / И независимость, и честь» (V, 139) – такова система ценностей героя, где, ещё раз подчеркнём, явно не обошлось без родовой памяти, фамильной гордости, самоощущения «беден, но благороден». Эти свойства Евгения явно берут истоки в образе Езерского, но в «Медном всаднике» предстают усиленными и более определёнными, отражая тенденцию пушкинской работы над ним. 

      По поводу ума этого персонажа поэмы тоже сложились парадигматичные представления как об очень скромном («невысокий ум» – Ю.Айхенвальд) на том основании, что он просит Бога прибавить его. Однако просить ума может только умный человек, поскольку не умному его всегда хватает. Кроме того, в это понятие герой, по-видимому, вкладавает такой смысл, как умение быть деловым («А впрочем, малый деловой» – так представлял Пушкин Езерского в «Родословной моего героя») и практичным для достижения своих жизненных целей. При этом герой очень трезво осознаёт своё незавидное положение и, исходя из него, строит реальные житейские планы, не являясь бесплотным мечтателем.  

       Наиболее ярко проявляются умственные способности Евгения в двух сценах прозрения – когда, сидя на льве, он осознаёт страшную хрупкость и иллюзорность человеческого бытия как насмешки «неба», и когда переосмысляет фигуру Медного всадника, прозревая его, поднявшего на дыбы Россию, зловещую суть. Это выдаёт в нём образованного, думающего человека с неординарным философским складом ума. Самое интересное заключается в том, что здесь, по наблюдению Б.Сарнова над вторым из упоминаемых эпизодов, но совершенно справедливому и для первого,  «герой  и автор  не   разведены:  мысленный  монолог  Евгения  как  бы  сливается с голосом  самого Пушкина» ([279, 60]. А это означает не просто близость автора своему герою, а интеллектуальное равенство их в подобные минуты, передать которое, как видно, входило в пушкинский замысел строительства этого образа. Также можно предположить, что ночные размышления на разные темы,  изображенные накануне наводнения, являлись для героя постоянными и, в свою очередь, характеризовали строй его личности, были одним из важнейних признаков проявляющегося в нём типа. Поэтому разговоры об умственной посредственности этого потомка славного рода, встречающиеся в пушкиноведении, выступают безосновательными. 

       Перейдём к крайне важному вопросу о месте Евгения в мире каменных «громад», созданного Петром. Именно оно, наряду с жизненными планами героя, давало основания считать его «маленьким человеком» и обвинять в ограниченности, убогости, противопоставлении личного государственному. Не следует забывать, что Евгений из «Медного всадника», как и его тёзка из «Евгения Онегина», мог бы по праву сказать, что он «наследник всех своих родных». В данном случае – предков, служивших отечеству и поэтому удостоившихся карамзинского пера. Следовательно, в нём есть генетическая предрасположенность к подобному служению, есть, как уже отмечалось, чувство собственного достоинства, утвердить которое он положил себе за жизненную цель, понимая всю сложность этого в мире, где осознавал себя.   

      «Наш герой», таким образом, готов к напряжённому труду, обладает несомненным умом, способным, кстати, отметить недалёкий ум богатых и ленивых бездельников, эффектом молодости («служит он всего два года») с её естественным энтузиазмом. Оказавшись волею судеб без близких, он полон мужества жить, полагаясь только на себя. Это нравственно привлекательные черты  героя,  которые  не  лежат  на  поверхности.  С   ними   он   влачит  среди описанного перед этим великолепия жалкое, полунищее существование мелкого чиновника и испытывает  полную социальную невостребованность, поскольку ему определено быть на одной из самых нижних социальных ступеней. 

       Для  понимания  «спрятанной»  семантики  образа  Евгения  важно ещё  раз

подчеркнуть, что он – сирота со значением оставленности и полного одиночества в мире. «Был он беден» – вот ключевая характеристика его положения не только с позиций  имущественных,  но  и во  всех  остальных жизненных измерениях  как следствие сиротства. Принципиально важен вывод, что это не становится результатом его собственного выбора.
       Герой появляется в поэме уже в состоянии фактического, но пока ещё косвенного преследования «Медным всадником» задолго до драматических сюжетных событий. Это связано, прежде всего, с судьбой его теперь забытого, а ранее разгромленного  рода в бурную эпоху преобразований, что проявляется  в его нынешнем незавидном положении. Фигурально говоря, и это закреплено в символике расстановки героев, Пётр не разглядел его существования как личности, пренебрёг им и повернулся спиною. Поэтому образ Евгения отмечен двойственностью. Изначальные достоинства, которые с развитием  событийной динамики поэмы перерастают в высокие героические качества, до того времени являются содержанием его внутренней формы. Они не нужны миру Петра и потому оставались непроявленными. А во внешней форме он представал бедным чиновником, к тому же не имеющим своего дома и снимающим чужой угол. 

       Высокий нравственный потенциал, личностная неповторимость и одновременно внешняя похожесть на тысячи других маленьких, неприметных людей, а перед лицом катастрофы разделение общей судьбы – таковы свойства, характерные для героя нового типа в русской литературе, каким явился созданный Пушкиным Евгений. Сравнение черновиков с окончательным вариантом поэмы показывает процесс воплощения Пушкиным концепции личности в поэме «Медный всадник» как процесса развития внутренней формы героя, далеко не полностью реализовавшегося во вне до самого конца сюжетного действия, что также обусловило трагизм этого образа. Наличие двух ипостасей его художественного воплощения, не в полной мере понятое исследователями, способствовало возникновению явной недооценки Евгения и прочного  «зачисления» его  в  разряд  типа  «маленького  человека», что многие десятилетия способствует искажённому пониманию смысла поэмы.

       Евгений, таким образом, предстаёт в  сюжете  «Медного  всадника»  жёстко 

обусловленным и ограниченным реалиями мира Петра, одновременно ясно видящим  потолок своего социального продвижения, связанный с «местечком».   

      Но у героя существует другой выход для применения своих жизненных сил. На фоне его размышлений о своём трудном положении и о непогоде, в поэме появляется имя Параша и становится видно состояние влюблённости Евгения. Герой строит планы будущей жизни, связанные с ней. Вся его созидательная энергия, не имея возможности реализоваться в социуме, оказывается направлена на создание и обустройство семьи. Исключительно личная жизненная программа, за которую Евгения столько раз упрекала пушкинистика, складывается от невозможности иной перспективы. В этом положении вещей, согласно логике поэмы, виновен Пётр-Медный всадник, презиравший людей, по мысли Пушкина, больше, чем Наполеон, и «проглядевший» благородного Евгения – так проявляются в поэме грани пушкинского историософского видения. Добавим, что субъективное стремление бедного чиновника к независимости и чести, невероятно важное для его самоощущения и самоутверждения, в жёсткой социальной системе мира Петра объективно выглядит едва ли возможным, поскольку, по удачному определению Ю.Борева, «Евгений не попал в круг избранных участников пира жизни» [54, 227].   

      Но, как бы компенсируя это положение вещей в бездушном мире, он стремится устроить себе свой пир, простой, скромный и при этом глубоко человечный, наполненный душевным теплом и семейным счастьем. Отметим, что и в этой сфере герой, по идее, мог бы пытаться использовать своё дворянское имя в поисках выгодного брака, но тогда это был бы иной тип  личности и поведения. Евгений искренен и бескорыстен в лучших традициях православного идеала человека. Кроме того, оказавшись по положению на уровне мещанского городского сословия, он легко готов переступить ставшую для него   прозрачной   сословную  грань,  подчиняясь  человеческому  в  себе,  и  не опускаясь от этого, как считает ряд исследователей, а напротив, поднимаясь над предрассудками своего века вслед за чувством любви.

      Вот как в начале ХХ века  Б.Энгельгардт  оценивал  семейные  планы  героя:

«Евгений… – носитель идеала мещанского городского счастья, мещанского личного довольства в тесных пределах семейного круга, идеала серенького буржуазного покоя и узкой независимости» [392, 122]. Подобный взгляд оказался устойчив и в дальнейшем. 

      Однако всё оказывается значительно сложнее и глубже. Мечты у героя были о том, что составляет основу бытия, и никак не могут быть признаны приземлёнными. Именно на этой основе и благодаря ней возводятся величественные надстройки городов и государств. В центре этого семейного мира, создаваемого в мечтах Евгения для воплощения в реальности, лежали не какие-либо амбиции, а естественные веления. «Приют смиренный и простой» – тот центр личного мироздания, где царят хозяйство, дети, обыденные житейские заботы, и находятся Он и Она – поддерживающие и продолжающие жизнь, идущие по ней «рука с рукой» до гроба и имеющие счастье быть похороненными внуками, в чём проявляется благодатное единство  продолженного рода.

      Эта картина, рисуемая Евгением в своём воображении, сильнее всего связана не столько с  мещанской идиллией, как считает Е.Хаев [366, 107], всегда самодовольной, сколько с античными представлениями, запечатлёнными художественно ещё Гомером и Гесиодом. Развитие темы труда как нравственного поведения мужчины-главы семьи и основы благосостояния, находим у Гесиода в поэме «Труды и дни», где поэт формулирует античный бытийный идеал. Тема коренных жизненных ценностей – любимой жены, дома, наследника – с пронзительной силой прозвучала в гомеровской «Одиссее». Характерно, что семейный  мир Одиссея построен вокруг ложа из спиленного дерева, приобретающего в этом случае семантику мирового древа. Такое дерево есть и в «Медном всаднике – это ива возле дома Параши, хотя данная смысловая возможность осталась здесь нереализованной, как и само семейное  счастье  героя.  Известно,  что  произведения   древних   авторов   были  хорошо 

знакомы  Пушкину,  и  это  даёт  все  основания  говорить  о   явных   античных 

реминисценциях в его поэме.

      В подобных семейных устремлениях Евгения чётко просматривается космогонический миф, который определяет любое созидание независимо от его масштаба, в том числе находящееся на уровне идеального замысла, или уже успевшее стать воплощённым. По мнению В.Н.Топорова, «…особая роль космогонии определяется тем, что она выступает как архетип всякого творения, как наиболее естественная и наиболее общая схема творения вообще, как модель любого человеческого действия и механизм порождения всего, что есть в мире, всех его содержаний – как объективных, так и субъективных (сознание)» [333, 13]. 

       Таким образом, мечты героя выступают проявлением космогонии, в кругу которой возникает фигура Параши, не становящаяся в поэме образом, о чём мы ещё будем говорить. Вместе с ней проявляется архетипическая схема, позволяющая более определённо видеть античные истоки космогонической основы поэмы: Он и Она прожили долго и счастливо и умерли в один день. Здесь узнаваем миф о Филемоне и Бавкиде, получивших подобную награду от богов. «И станем жить» – эти слова в представлении мечтающего чиновника включают в себя гармонию земного существования вдвоём и делают его участником древнего, как мир, бытийного действа.

      Однако по установившейся традиции ряд исследователей подходит, как уже говорилось, к мечтам Евгения иначе. «От мифологической высоты и духовной значимости архетипа (история о Филемоне и Бавкиде) здесь не остаётся и следа: идилличность Евгения насквозь пронизана бытом, она не только не поднимает героя над ограниченностью его существования, но – напротив! – замыкает его в ней», – считает А.Архангельский [19, 31]. Но ещё Гомер показывал подробности быта как проявление бытия. В то же время, приземлённого быта с запахом жареного лука в этом фрагменте текста у Пушкина нет, а есть прозрачная манера лаконичного изображения, благодаря которой в нём проступают инвариантные бытийные архетипы. 

     Это  относится  и  к  ещё  одному  мотиву,  содержащемуся в попытках героя

моделировать  будущее  и  связанных  с  включение  в  круг  его  неотъемлимых

жизненных ценностей детей и внуков. Подобная преемственность носит социально-генетический характер и в поэме воплощает в себе архетип рода, в котором Евгений в таком случае выступает патриархом – традиционной мифологической фигурой. Если же учесть, что сам он является последним побегом на некогда славном родовом древе и носит его «прозванье», хоть и неизвестное нам, то тогда пушкинский герой в роли отца семейства предстаёт и как связь времён в качестве продолжателя этого рода.

      В этом можно увидеть не лежащую на поверхности и возникающую «автоматически» идею родового бессмертия и надежду на возрождение славы во внуках. Древнейшая мифологическая категория Рода, манифестирующая земное присутствие человека в его кровнородственной и социальной преемственности, «рифмуется» здесь с остальными мифомотивами, на которые выше обращалось внимание, складываясь в тексте в семантическое и аксиологическое единство. Пожалуй, только Ю.Борев отметил «человечески великие мечты Евгения о счастье», хотя и назвал их тут же «державно малые» [54, 24], с чем, как это будет показано дальше, трудно согласиться.

      Таким образом, в поэме перед нами мелкий чиновник, и только в этом узко социальном смысле, а не как человеческий тип, предстающий «маленьким человеком» в мире Медного всадника. Он вытеснен всем строем этого мира в бедность и почти бесперспективность на обочину жизни, лишён возможности общественно значимой созидательной деятельности. Поэтому весь свой космогонический потенциал Евгений стремится реализовать исключительно в сфере эроса, устройства семьи и продолжения рода, выступая по своему внутреннему масштабу онтологически значимой личностью, в своём нравственном содержании становясь этим выше Петра с его государственными заботами, не одухотворёнными человечностью. Он пребывает нереализован, непроявлен в атмосфере «новой столицы» не по своему выбору, а затем оказывается остановлен в своих онтологических планах сверхличностными причинами,   терпит  бедствие,  попадая   под   удар   катастрофы,  и  становится 

действующим  лицом  трагедии  и,  соответственно,  трагическим  героем, что,

заметим, никогда не свойственно типическому статусу «маленького человека». 

      Для типа героя, воплощённого поэтом в образе Евгения, характерно то, что он не строитель города и не победитель врагов, а частный человек, жизненные устремления которого полны в то же время онтологических смыслов, а человеческая сущность отмечена высокими нравственными качествами.  

      Пушкинский персонаж выписан реалистическим пером, и в соответствии с  творческими задачами автора при этом совершенно не идеализирован. Поэтому в поэме герой при всех своих внутренних достоинствах думает о деньгах, поэтому же он использует чиновничий сленг окружающей его среды, размышляя о «местечке». Всё это, включая нормальные человеческие эмоции тревоги, испуга, не снижает масштаба личности героя, но придаёт ей житейскую достоверность наряду с онтологической значительностью, которую усугубляет также мотив непростого происхождения, несущий в себе смысл былой укоренённости в допетровском мире «старой Москвы». Отсюда для образа Евгения характерна двойственность, складывающаяся из его обыденных и высоких черт, и не нарушающая реалистической целостности этого новаторского типа героя для русской литературы.

4.4. Евгений как герой традиционного сюжета о влюблённых.

       Формирование  смыслового  диапазона   в   системе   поэтики   изображения
«второго» героя «петербургской повести» включает в себя раскрытие важнейших граней его внутреннего потенциала во внешнем действии, вызванном катастрофой. Это обуславливает развитие в сюжетно-событийной структуре произведения пушкинской творческой вариации одной из широко распространённых в мировой литературе и восходящих к мифологии архетипических инвариантных моделей, называемых традиционными сюжетами. Схема её, наполняющаяся в каждом случае, включая сюжет «Медного всадника», своим конкретным и неповторимым содержанием, такова:  Его любовь к Ней и враждебная разлучающая сила. С этой схемой, ставшей для Евгения горькой реальностью в художественном мире поэмы, в процессе её интерпретации автором произошло то, что, как справедливо отмечает А.Нямцу, всегда происходит с традиционными сюжетами. Она подверглась историзации и актуализации, известный конфликт оказался перенесённым «в конкретное событийно-временное пространство» [240, 17].
      Сюжет, где Он и Она оказываются перед лицом враждебных обстоятельств, непременно включающий в себя мотивы беды и разлуки, нередко приходящей в виде смерти, занимает особое место среди традиционных сюжетов. В средние века он предстал как история о Тристане и Изольде, в эпоху Возрождения явился в образах Ромео и Джульетты. Его истоки в европейской литературе находятся, скорее всего, в той группе античных мифов, в которых говорится об отношениях мужчины и женщины  как о всепоглощающем, возвышающем человека природно-надприродном эросе. Можно вспомнить мифы об Орфее и Эвридике, Кеике и Алкеоне, Адмете и Алкесте и целый ряд других. В них проявляется самое главное в любви: «бесконечная важность обладания именно этим человеком была дороже жизни, сильнее смерти» [277, 19].  Размышляя о подобном сюжете, немецкий писатель Г.Келлер, автор новеллы «Сельские Ромео и Джульетта», очень точно пишет: «Таких сюжетов не много, но они вновь и вновь оживают, всякий раз в ином обличье…» [152, 25]. 

      Подобное явление, несущее на себе печать творческой индивидуальности автора, присутствует и в творчестве Пушкина. Исследователями было замечено, что варианты любовного сюжета широко распространены в пушкинских поэмах [369], в том числе с включением фольклорного мотива «поиски утраченной возлюбленной» от поэмы «Руслан и Людмила» к сказкам [299]. Это же характерно и для его последней, вершинной поэмы «Медный всадник», где данный мотив в пушкинской интерпретации приобретает огромный трагический накал, а разлучающая влюблённых сила потопа выглядит безликой, хотя в ней можно увидеть уже отмечавшуюся семантику мифологического Змея, напавшего на город и похитившего невесту героя. 

      Мотив  поиска  невесты  предстаёт  одновременно  как  мотив  испытания,

которому герой  подвергается  в  динамике  сюжета,  призванный  проявиться  в

своей сущности, что и происходит с Евгением. В исследованиях не осталось незамеченным его поведение в ситуации смертельной тревоги за возлюбленную, которое, по существу, разрушало стереотип «маленького человека». Как пишет А.Архангельский, видевший вслед за Е.Хаевым в мечтах героя мещанскую идиллию, «…образ Евгения приближается к некоторому героическому состоянию», а чувство его «очень истинное, чистое и в этой чистоте величественное» [19, 38]. Другой учёный, считающий, что у мелкого чиновника и мечты носят «печать ограниченности мыслей и желаний», также иначе оценивает его поведение в момент катастрофы. «Но стимулом преображения Евгения, – пишет И.Бэлза, – является высокое чувство любви, которое мы вправе рассматривать как один из аспектов таинственной силы, названное словом Amour» [67, 177].   

      Подобные наблюдения можно встретить у целого ряда других исследователей. Они не пересматривают, тем не менее, концепции «маленького человека» применительно к Евгению, не мотивируют актуализацию его высоких чувств в период катастрофы свойствами его личности, его неординарной души, и не рассматривают в поэме «Медный всадник» развитие вечного сюжета о разлучении влюблённых, воплощённого рукой великого мастера, знающего мировые аналоги, на русской почве. 

       Поэтому  «Печальная  повесть  о  благородном  Евгении  и  Параше»,    рассказанная Пушкиным в «петербургской повести», оказывается не просто мещанской драмой мелкого недалёкого чиновника («Бог не дал ему большого  ума», – считает А.Архангельский, буквально прочитывая соответствующий фрагмент текста, о котором мы уже говорили [19, 38]). Она по праву становится в один ряд с другими подобными историями всемирной литературы о великой силе эроса. И образ Евгения не в последнюю очередь, возможно, ещё и потому обозначен несколькими штрихами (не удовлетворившими Дружинина и ряд других критиков),  что  его  сразу  же  начинает   питать  и  наполнять  содержанием та традиция, к которой он тяготеет как проявление типа. Скорее всего, по этой же причине Пушкину не было необходимости специально создавать образ Параши: имя, ставшее составной частью классического дуэта …и… (Тристан и Изольда, Ромео и Джульетта), автоматически обретало плоть и эффект присутствия в поэме. 
      «Внутренний», благородный Евгений сообразно логике личностных качеств, неотъемлимо присущих его героическому типу, ими же проявляется и во вне. Именно это обстоятельство не учитывают исследователи, почти с удивлением отмечающие его преображение. На самом деле оно органично связано с предшествующим строительством Пушкиным этого образа, в котором была  замечена  только  человеческая  «малость».  В  эпизоде  на  льве  герой  до 

самозабвения полон тревоги за судьбу невесты:

                                       Без шляпы, руки сжав крестом,

                                       Сидел недвижный, страшно бледный

                                       Евгений. Он страшился бедный

                                       Не за себя  (V, 141-142). 

      Совершая воистину героический поступок, не многим по плечу, он стремится по волнам с риском для жизни к домику невесты. В этом чувстве всепоглощающей любви, которым поэт наделяет Евгения, присутствует и его неповторимое личностное начало и, подчеркнём ещё раз, архетипическая основа его образа и самого сюжета в целом. Так в конкретно-исторической сюжетно-событийной структуре «Медного всадника» проявился момент вечности: Эрос, направленный на единственного человека, с которым связаны надежды на создание дома и продолжение рода, оказался нарушенным враждебными обстоятельствами, неосуществимым, повенчанным с Танатосом-смертью. В  поэме  возникает  бинарная  оппозиция,  на  одном  полюсе которой любовь, а  на  другом – разлука,  страдание,  смерть.  Она  становится  одной  из главных составляющих модели мира, воплощённой в пушкинской поэме.  

       Своеобразие  «Печальной  повести  о  Евгении и Параше»,  в  которой резонируют мировые сюжеты подобного типа, заключается в том, что любящую пару представляет только один герой, а Параша присутствует в сюжете как идея его второй половины, обитательница его мечты, но не как сюжетный  образ и характер. «Никаких, даже туманных, очертаний образа Параши в «петербургской повести» нет, и судя по дошедшим до нас черновикам и наброскам, Пушкин и не собирался создавать этот образ, ибо поэтика и драматургия «Медного всадника» требовали лишь мечту» –  пишет И.Белза [67, 173]. С этим наблюдением нельзя не согласиться и, тем не менее, можно попытаться уловить в контексте поэмы некоторые косвенные очертания суженной Евгения.

      Параша (Параскева – приготовление. Это имя, на котором в христианской традиции лежит печать жертвенности) – сирота, которая живёт очень бедно вдвоём с матерью-вдовой в ветхом домике «у самого залива». В этом указатель её близости естественной, природной среде, а не стройным громадам – величественному, но искусственному и бездушному миру. В ней Евгений видит будущую супругу («Параше / Препоручу хозяйство наше…»), мать своих детей («И воспитание ребят…») (V, 139). Таким образом, он сам того не осознавая, желает объединить в своей судьбе два мира: каменный, созданный Петром, где он вынужден служить бесконечно малой величиной, и мир естественный, народный, связанный с водой, к которому принадлежит Параша, что и позволяет угадать её самые общие черты, обаянием которых оказался захвачен герой. «Забор некрашенный да ива / И ветхий домик» (V, 142) – это в поэме центр мироздания для Евгения с особой аксиологической нагрузкой, причём ива, как уже говорилось, может приобретать мифологическую семантику мирового дерева, в данном случае того мира, который не возник. Мир камня и мир  воды   (с  семантикой  жизненной  стихии)  оказываются   во   вражде   (как

Монтекки и  Капулетти  в  шекспировской  трагедии),  которая  проходит  через

судьбу влюблённых и ломает её.

     В своём произведении Пушкин искусно вводит в соприкосновение и сливает

воедино  две  сюжетные  основы,  одна  из  которых содержит историю величественного и одновременно иллюзорного города, подверженного мести стихии, а вторая –  историю любви Евгения и Параши. В результате создаётся напряжённое сюжетное действие, и в нём проявляется антиутопическая структура «Медного всадника», а «романс о влюблённых» с его трагическим звучанием в поэме становится её важнейшим составляющим элементом.

       Герои традиционного сюжета, который великий художник и гуманист воссоздал на отечественной почве и ввёл в духовный и художественный обиход русской культуры, становятся в «петербургской повести» фактом своей гибели нравственным приговором «умышленному царству» как оборотная сторона грандиозного, но бесчеловечного проекта. Остаётся добавить, что в поэме в связи с их исчезновением из жизни сам собой появляется  мотив невозникшего семейного очага, нерождённых детей, канувшего в небытие рода – то есть, уничтожения главных и вечных онтологических ценностей, значимость которых постоянно подтверждается социумом. И связано это с Медным всадником и его Городом.

4.5. Фольклорно-мифологические мотивы в поэтике образа Евгения.

      Парадигматические представления об образе Евгения в науке о литературе складывались исключительно в социально-исторической и социально-психологической плоскости и на соответствующем ей семантическом уровне поэтики текста. На сегодняшний день этот уровень изучения героя и произведения оказывается во многом исчерпан. В то же время, если верно утверждение о наличии мифологической основы для любой значимой социальной характеристики персонажа в литературе, что  касается  и  сюжетно-событийных ситуаций, то в полной мере это относится  и  к  образу Евгения, и к общему содержанию «Медного всадника».

       Существует   позитивный   опыт   прочтения   пушкинских  произведений  в  

мифопоэтическом измерении. Так, обращаясь к анализу повести «Пиковая дама»,   М.Евзлин    замечает:  «Всякий историко-филологический комментарий повести Пушкина соотносился бы исключительно с верхним слоем текста, нисколько не касаясь её структуры (мифологической во всех отношениях) и глубинных архетипических мотивов» [122, 31]. Этот же принцип подхода оказывается приложим и к «петербургской повести», позволяя значительно расширить представления о заключённых в ней смыслах, и на многие из них взглянуть по-другому с позиций изменённого ракурса видения.

      При расширении диапазона интерпретации образа Евгения за счёт включения уровня мифопоэтики, становятся задействованы новые существующие смысловые возможности этого персонажа и открывается связанное с ним колоссальное семантическое поле. При всём многообразии, взаимопроникновении, взаимоналожении составляющих его мотивов, они подчиняются интегральному принципу поэтики, лежащей в основе изображения пушкинского героя. Суть его в том, что все существующие смыслы как бы выстроены по линии идейной структуры образа, не противореча друг другу, не будучи спонтанными и не разрушая целого, а напротив – системно подтверждая и развивая его координальные характеристики. Интегральный принцип поэтики носит в литературе универсальный характер, однако дальнейшее углубление в эту область оставим её теории. 

       Для нас важно, что онтологическая значительность Евгения, о которой шла речь, создающая онтологический ракурс его превосходства над Петром, находит подтверждение на мифопоэтическом уровне прочтения «Медного всадника». Это  помогает  преодолению  сложившихся  за  годы  изучения  ряда

неадекватных   образу   схем   и   постижению   его   реального   масштаба    как 

 персонажа сюжета поэмы в формате литературного типа.

       Фольклорно-мифологическая логика образа может лежать очень глубоко и открываться с определённым усилием, но в любом случае она соотносится с логикой социально-исторической и психологической, не существуя автономно.

Проступая сквозь неё, мифологика  позволяет  понять в  произведении  скрытые

сущности персонажей и их поступков, явлений, событий. 

       В «Медном всаднике» как  авторском  конструкте  мифопоэтическое  измерение, что уже  не  раз было показано, присутствует весьма ощутимо во всех сферах сюжетно-образной структуры произведения, включая проблемный  образ мелкого чиновника – героя великой, по общему мнению, философской поэмы. Создание текста подобной многослойности и повышенной смысловой напряжённости связано со свойствами пушкинского художественного мышления, определившего своеобразие формирования словесно-образных решений для воплощения замысла, а в данном конкретном случае – принципы воплощения  героя нового типа. 

      Обратимся к мотиву сиротства, широко распространённому в мифах и сказках, и связанному в поэме с образом Евгения, а также с фигурой Параши. Прежде всего, он заключает семантику обездоленности, беззащитности, с которыми сливается мотив вдовства матери возлюбленной героя. Однако, применительно к нему самому, он имеет и другие смысловые грани. В фольклоре с сиротой, наряду с его покинутостью, связана семантика избранности, выделенности по сравнению с другими членами социума теми или иными его сторонами, среди которых может быть принадлежность к непростому роду и необходимость выполнить какую-либо значимую миссию.    

      Избранность Евгения в «Медном всаднике» подтверждается многократно, начиная с его внутренних характеристик и продолжаясь в его позиционировании в сюжетном действии. Так, например, во время потопа Евгений оказывается на возвышении, недоступном для воды, касающейся только его подошв. Этим он оказывается уподоблен тем мифическим персонажам, которым боги позволили спастись во время всеобщей гибели [332, 324-325], поскольку ему было предназначено не разделить судьбу Параши и других жертв катастрофы, а пройти через многие испытания.

       С незащищённостью,  но  в  то  же  время  с  избранностью  героя-сироты  в

фольклоре связана ещё одна семантика, которая «реализуется в сюжетах о преследовании, гонении или грозящей гибели» (238, 384). В поэме она хорошо просматривается  в  положении,   которое  занимает  Евгений  в  мире  Медного всадника, и непосредственно в сцене преследования, поскольку гонимый является сиротой. Одновременно это предстаёт одним из проявлений    неотмирности   «нашего   героя»   по   той    причине,   что    его  присутствие   в жизни оказывается никому не нужным, невостребованным, лишним. 

      В сюжетной линии Евгения можно увидеть элементы сказочной структуры, имеющие свою функциональность при изображении героя и подробно описанные в классической работе В.Я.Проппа [266]. Возвращение Евгения домой от Параши в этой связи становится сказочной отлучкой. По логике сказки отлучка мужчины из семьи может нарушить равновесие, поскольку слабые остаются без защиты. «Это создаёт почву для беды» [266, 37] – неотъемлемого элемента сказки, играющего в ней особую конструктивную роль. «Какая-либо беда – основная форма завязки,  – пишет В.Я.Пропп. – Из беды и противодействия создаётся сюжет» [266, 46]. В поэме такой бедой выступает наводнение, которое становится причиной гибели Параши. Здесь можно увидеть сказочный сюжетный ход похищения невесты, причём в набросившейся на город стихии в её пушкинском изображении просматривается и фигура сказочного похитителя двойственной водно-огненной природы, о которой упоминалось в предыдущем разделе. «Основной, главнейший похититель девушки – змей» [266, 46].

      Далее в поэме проявляется следующий сказочный элемент – «отправка героя в путь» [266, 47]. При этом в соответствии с жанровой логикой, «лодочник доставляет Евгения буквально в царство мёртвых» [356, 152]. Отметим, что Евгений-сирота абсолютно соответствует принципам сказки: «Сказка берёт обездоленного под защиту, – пишет Е.А.Костюхин, – и делает своим героем» [168, 99]. Кроме того, он фактически  предстаёт  как  младший  в  роду и как условный сказочный   дурак,  просящий  ума,  –   традиционный   для

этого  жанра   персонаж,  к  тому  же  подвергаемый  испытанию  сном.  Кстати,

  этого  жанра  персонаж, к тому же подвергаемый испытанию сном. Кстати, похожий сюжет можно увидеть и в первой главе поэмы Пушкина «Вадим».  

      Однако  сказочная  структура  в «петербургской  повести»,  обозначившись,

 остаётся недовоплощённой. Евгений заснул, чего категорически нельзя делать герою по законам жанра сказки, и проспал невесту. Её чудесного спасения и сражения с тёмной силой не произошло, каменный лев не стал волшебным помошником, свадьба не состоялась, герой не возвысился. Эти и другие моменты давали основание Д.Н.Медришу назвать «петербургскую повесть» антисказочным произведением [216, 157]. Однако нарушение развития жанровой логики сказки в поэме «Медный всадник» не становится подтверждением концепции «ничтожества» «нашего героя», а прежде всего сигнализирует о совершенно иных его свойствах. 

      Волшебная сказка (а речь идёт именно об этой жанровой разновидности), генезис которой пришёлся на эпоху разложения родового строя, становилась на защиту жертв этого процесса – социально обездоленных, невинно гонимых, которыми, прежде всего, выступали сироты. Сказка, в соответствии с принципами народной нравственности, отразила стремление компенсировать их незавидное жизненное положение в её идеальном пространстве, хотя бы здесь восстановить попранную в окружающем мире справедливость. Поэтому на их стороне оказываются волшебные силы, которые помогают обиженным, ставшим сказочными персонажами, преодолеть препятствия в несправедливом мире, утвердиться и возвыситься [168, 98-99]. 

       Пушкин, вслед за сказкой, избирает в герои сироту, заключающего в себе массу достоинств, усиливает его нравственный и онтологический масштаб, выражает авторскую поддержку, которая в сказке принадлежит народному сознанию, породившему её. И в этом проявляется гуманизм Пушкина. Но он, прекрасный знаток природы сказочного фольклорного жанра, стоящий у истоков генезиса русской литературной сказки [115], в поэме «Медный всадник» идёт по пути широкого реалистического обобщения, создавая качественно иное повествование. В нём посредством героя находят своё воплощение страшные парадоксы бытия, выходящие далеко за пределы насущных социальных проблем. Это, прежде всего, противоречие между невероятной остротой личностного самоощущения человеком своей неповторимости,   самости,   суверенности,   его   равным   миру   (а   как   будет

показано   дальше    –    и   превышающим    мир)   сознанием,   и   агрессивным  

равнодушием этого мира к  сокровенной душе,  абсолютной  незащищённостью   

человека от могучих надличностных сил-стихий, включая социальные, и   хрупкостью, лёгкой гибельностью его земного существования. 

       Эта философская высота становится по воле автора достоянием мироощущения Евгения в первом и втором эпизоде его прозрения, о которых уже говорилось. Для выражения своей трагической философии личности в мире Пушкину нужны были иные художественные средства и иной творческий метод, нежели те, что входили в арсенал жанра сказки. Поэтому в «Медном всаднике» – произведении, где, может быть, сконцентрировалось всё самое главное в мироощущении Пушкина того периода как результат его духовной эволюции, нет помощи герою со стороны волшебных сил, его победы над злом, свадьбы  и  прочих  атрибутов  счастливого  сказочного финала, художественно «снимающего» острые конфликты действительности.

      Есть иное.  Это реалии  в  формате  жизненных  фактов – правда  житейской  плоти бытия, вызывающая высокую духовную реакцию читателя изображением нарушения в ней меры, гармонии, справедливости и попрания человечности гениальным совершенством пушкинского произведения, безупречно выверенного эстетически и нравственно. При этом носителем авторской истины о мире выступает герой, избранный по всем своим свойствам, во всех отношениях значительный, не человек толпы,  и  одновременно  нежеланный и  неотмирный, что постоянно находит подтверждение на уровне мифопоэтики пушкинского текста.   
      Невероятно семантически насыщенной, постоянно привлекающей внимание исследователей предстаёт сцена, к которой возникает необходимость возвращаться не раз, когда Евгений оказывается на одном из мраморных львов. М.Виролайнен, автор интересной интерпретации пушкинской поэмы и образа героя, считает его в данном положении «окаменевшим всадником» и приводит различные варианты понимания этой сцены. «Льва иногда сближают со шведским геральдическим львом – аллегорией свирепого, но подавленного врага,  –  пишет она. – Фигура верхом на звере соотносится с апокалиптической вавилонской блудницей; кроме того, в контексте Апокалипсиса лев символизирует Вавилон, чьим именем постоянно нарекается Петербург в антипетровской    публицистике,   Всадник    бледный,   каким    является   здесь Евгений, подкрепляет ассоциирование заглавного образа с апокалиптическим всадником». В позиции героя исследователю также видится поза Наполеона («руки сжав крестом»), а в кругу ассоциаций «Пётр-Наполеон», которые возникали у поэта, по мнению М.Виролайнен, «поза, выбранная Пушкиным для Евгения, сближает его с тем тёмным началом Петра, опровержением которому служит пушкинский гимн Петербургу во вступлении к поэме» [77, 208-219]. 

     Однако,  как  представляется,  все  предложенные  смыслы  фигуры Евгения-

всадника не имеют контекстуальных обоснований, выходят за пределы художественной логики, лежащей в основе образа героя. Применительно к нему, они носят умозрительный характер: ни поверженные шведы, ни вавилонская блудница, ни сам Вавилон, ни всадник Апокалипсиса, ни Наполеон не входят в данном эпизоде в семантический круг этого образа. Пушкинская поэтика изображения Евгения здесь призвана передать и подтвердить его выделенность и одновременно беззащитность, высокое состояние души и неотмирность –основные черты этого литературного типа. 

       Помещая своего героя во время потопа на возвышение, в качестве которого

выступает лев, Пушкин создаёт ему мифологическую семантику избранности среди других, о которой говорилось выше. Лев по своей ведущей символике несёт на себе печать царственности. Сидя на нём, забыв о себе и глядя в сторону домика Параши с матерью, болея душой за их судьбу, Евгений обретает в поэме скульптурность, выражающую тревогу, заботу, любовь. Нельзя забывать, что здесь присутствует Медный всадник, олицетворение государственности,  стремящийся  «простёртою  рукою»  остановить  мятежные

 воды. Не уступая ему в значительности как символ человечности в  её  лучших,

высоких   и   искренних   проявлениях,   Евгений   –   живой,   самоотверженный 

человек, одновременно оказывается антитезой «кумиру на бронзовом коне»,
ложному богу, не видящему людей, мёртвому истукану. 

       Обратимся к другим смысловым аспектам «статуарного» Евгения. Он сидит  на  мраморном  льве,  но  львов  два,  и  в произведении они определены авторским эпитетом «сторожевые». Это является точным указанием на их  мифопоэтический смысл: «страж» – одно из самых распространённых, наряду с символикой царственности, мощи, власти и величия» [142, 41], значений львиной символики, которая в отмеченном эпизоде проявляется контекстуально. В художественном пространстве поэмы львы как бы сопровождают конную фигуру царя, находясь, согласно описанию автора, сзади него и образуя вместе с ним симметричную группу. Медный всадник с «простёртою рукою» охраняет свой мир, и такая же семантика лежит на львах. Одновременно правитель на каменном постаменте и каменные львы находятся в центре мира из камня, являются его осью, воплощением царящей в нём власти с семантикой неживого, неподвижного, холодного, неумолимого, не несущего помощь в бедствии. То, что статуя и львы составляют единое целое, подтверждает второй эпизод «на площади Петровой», где происходит описание той же группы (а не одного царя), которую узнал обретший память Евгений.

      Это в поэме выраженный в пластике камня миф о Медном всаднике, который оказывается губителем Евгения – не «окаменевшего», как пишет М.Виролайнен, но каменеющего в эпизоде на льве. Деталь, проявляющяяся в сорванной ветром шляпе, подчёркивает его беззащитность. Бледность и скрещённые руки – это печать смерти, а не пародирование Наполеона. Живой, страдающий, влюблённый испытывает на себе мертвящую власть камня, околдованный и прикованный ею, лишаемый в этот миг собственных силы и воли. При этом кумир, мимо чего не проходят ни один исследователь, «обращён к нему спиною», то есть, для Медного всадника «наш герой» не существует. Кроме того, находясь на одном из львов, Евгений не вписывается

в пространственную симметрию каменной группы, какой  она  изображена  в
поэме, нарушая её, что акцентирует его неотмирность. 

       За  отмеченной  поэтикой  изображения  стояла  авторская  задача  показать

одновременно  незащищённость героя перед лицом катастрофы,  его страшное прозрение, полную чужеродность в мире Медного всадника, и в то же время своеобразное   трагическое   величие   любящего,   страдающего,   мыслящего  и обречённого на неизбежную смерть человека, ибо здесь на нём ощутима печать рока. Именно так выглядит дальнейшее развитие Пушкиным типа «лишнего» героя, в котором воплощается его философская концепция личности в контексте петербургской цивилизации Петра. Можно предположить, что в этот тип включалось и авторское самоощущение.

       Для понимания сущности и масштаба образа Евгения очень важно обратить

внимание на его связь с ночью и вернуться к его мечтам с иных позиций, поскольку в них особым образом присутствует мифологическое измерение и проявляются ведущие черты типа – его избранность и неотмирность. Именно ночью бедный чиновник «размечтался как поэт», и сквозь вполне реалистическую, бытийную плоть этого эпизода стали проступать его мифопоэтические смыслы.

       Ночь – это особый мир, породивший особую культуру и особый тип героя-мечтателя, черты которого в этом эпизоде проявляются в Евгении. Если день, как отмечает С.М.Телегин, время разума, позитивизма, «стихия убогих ремесленников и рационалистов», то ночь, напротив, «выражение иррациональности, фантазии, иллюзии». На человеке, стихия которого ночь, – считает учёный, – лежит печать избранности, поскольку он  оказывается  ближе

к первоосновам мира. При этом его фантазия «преодолевает мир  повседневных

явлений, воображение предлагает миф в качестве реальности». 

      Подобный герой, выступающий особым мифологическим персонажем, «несёт в себе некое предначертание; он отторгнут от этого мира потому, что не принадлежит ему полностью, а частично уже слился с миром потусторонним». Мечтатель, указывает С.М.Телегин, стремясь уйти от страха внешнего мира и обрести   свой,   погружается  в  миф  о  Золотом   веке.  Здесь   происходит   его

освобождение от  времени,  от   истории,  а   вместе   с   ними  –  от  страданий,  и  торжествует «абсолютное бытие, идеальное время мифа» [312, 3-8]. 

       Вытесненный, начиная с забытых предков, на самый низ социума, Евгений может   реализовать  себя  только  в  мечте,  которой   в  реальности  сбыться  не суждено, и предстаёт едва ли не первым в русской литературе петербургским мечтателем, тип которого в дальнейшем нашёл в ней своё широкое и многогранное развитие. 

      Но почему же нереальны мечты Евгения, в которых он отнюдь не отрывается от земли? Прежде всего, потому, что он живёт в мифе Медного всадника, где по логике  может быть только один герой. Обрести в этом меднокаменном мифе, в котором человек не принадлежит себе, «и независимость и честь» невозможно, равно как построить свой защищённый от стихий космос. Герой предстаёт «лишним», неотмирным, живым, но как бы не существующим, что и проявилось в эпизоде на льве. Не случайно в этом эпизоде дождь ему «в лицо хлестал» и пришло экзистенциальное понимание, сформулированное в риторическом вопросе гамлетовского масштаба, о жизни как пустом сне. В сам момент светлой мечты в тексте поэмы не случайно вторгаются тревожные знаки. Герою «грустно было», поскольку в его мечту рвались стихийные силы, знаменуя собой её обречённость, а вместе с ней и героя, удел которого в мире-мифе Медного всадника – быть изгоем, страдальцем и жертвой. 

       Мифологема ночи как признак потусторонности Евгения  сопровождает его

 постоянно и присутствует во всех поворотных моментах судьбы, создавая «мифологическую атмосферу» (С.М.Телегин) событий. В момент безумия, когда герой, осознав гибель возлюбленной, захохотал, «Ночная мгла / На город трепетный сошла» (V, 145), охватив его сознание и погрузив во тьму «ужасных дум». «Во тьме ночной» (V, 146), происходит и пробуждение Евгения через год после гибели Параши от беспамятства, узнавание сакрального места, где «Над ограждённою скалою /Кумир с простёртою рукою / Сидел на бронзовом коне» (V, 147). Именно ночь создаёт в пушкинской поэме то мифологическое пространство, в котором происходит прозрение героем тайны «мощного властелина судьбы», его мятежная угроза с семантикой мифологического бунта против отца [356, 151], слышится фантасмагорическое «тяжёло-звонкое скаканье» за спиной героя. Всё это, невозможное при дневном свете, выступает проявлением скрытых сущностей вещей и достоянием иррациональной   ночи,   которой   принадлежит   и   сам   герой,   выпавший  из исторического и временного дня, где всё «логично, понятно, ясно, точно, безусловно, определённо и на своих местах» [312, 3], где царят профаническое сознание и социальная несправедливость.

      Избранность и одновременно неотмирность пушкинского героя как ведущие черты этого художественного типа носят системный характер. Как уже говорилось и как это видно из анализа, эти качества постоянно подтверждаются поэтикой текста «Медного всадника». Помимо прежних характеристик, он заключается в генерировании сквозных авторских смыслов различными изобразительными средствами и, таким образом, состоит в целенаправленности этих средств и их взаимоподтверждающем единстве. 

      Образ Евгения концентрирует в себе ряд фундаментальных мифомотивов. Одним из них выступает упоминавшееся выше безумие. «Смятённый ум» героя под напором «ужасных потрясений» «не устоял» – об этом говорит автор и это видимая психологическая причина душевной немощи Евгения, выводящей его за пределы социума и имеющей в то же время глубинные семантики.

        Печать    смерти,   обозначившись   в   бледности   Евгения   и    мертвящем

воздействии на него царственного камня, усиливается в его безумии, усугубляя семантику неотмирности. «Безумие и смерть… имеют  единое происхождение», – считает М. Евзлин [122, 49]. По мифологической мотивации, приводимой  исследователем, «Всякое соприкосновение с подземным царством имеет своим первейшим и страшным действием Безумие, т.е. распад под действием хаотических сил…» [122, 49]. Этому точно соответствуют перипетии героя, переправившегося на другой берег (переправа в иное царство в поисках невесты, по В.Я.Проппу, является осью сказки [266, 202]  и оказавшегося среди мёртвых  тел,  в  иномирии,  после  чего и  следует  его  безумие,  поскольку   Евгений прикоснулся к тайне, убивающей живого человека.

      По другой семантике, безумие – это отказ повиноваться общепринятым законам и властителям, неприятие их. Оно может носить как мифический, так и социальный характер своим символическим значением протеста против тех или иных неблаговидных свойств мира, отказе от мира, что и происходит с Евгением, концентрируясь в ёмком авторском комментарии с прямым и переносным значением: «…он не разбирал дороги / Уж никогда» (V, 146). В сознании героя происходила своя жизнь, не сопоставимая с окружающей, где «Уже  прикрыто  было  зло»  (V, 145). И  когда  автор говорит,   что  его  терзал 

какой-то сон, то можно предположить, что это сон  о  несостоявшейся  мечте,  в

которую Евгений погрузился перед бедствием.

       Но если вспомнить, что в состоянии безумия, точно названном Ю.Боревым «высокое» [54, 146], герой постигает тёмную сущность Медного всадника, саркастически называет его, поднявшего на дыбы Россию, «строитель чудотворный», что в едином контексте с предшествующим откровением выглядит как обвинение, и откровенно грозит ему, – то здесь можно усмотреть поведение юродивого, особой фигуры в русском национальном мире. Его мимолётный, но выразительный образ Пушкин создал в «Борисе Годунове». Характерная деталь: юродивого здесь, как затем Евгения, обижают дети, и этот штрих становится фактором созвучия двух фигур из разных произведений, находящихся за социальной чертой, живущих по своим законам и призванных в художественном  мире  великого  поэта  обличать  царей,  делая  тайное  явным.

«Николку маленькие дети обижают, – говорит юродивый Годунову.  –  Вели  их

зарезать, как зарезал ты маленького царевича» (IV, 272). 

      Здесь так же, как в «Медном всаднике», звучит обличительный сарказм прямо в лицо правителю, исполняя миссию гласного произнесения Правды, занимающей центральное место в системе народной нравственности. То, что в этот момент Евгений обуян «силой чёрной», рассматривалось ранее, и не связано с семантикой юродивого, поскольку  его   обличение  –  это   не   бунт.   Одновременность   семантик,   их взаимоналожение,    взаимопроницаемость     и взаимонепротиворечивость – распространённое явление в пушкинской поэме. 

      Существует ещё одна возможность интерпретировать безумие героя с позиций мифологической логики, которая, по приводимой уже мысли М.Евзлина,  всегда  лежит  глубже  поверхностного социологизма и  социально-психологического детерменизма [122, 49], и позволяет увидеть в постигшем Евгения состоянии расплату за преступление, совершённое им в мире Медного всадника. «Безумие всегда является следствием преступления, поскольку есть преступление мирового порядка, разрушение божественной структуры мироздания. Поэтому преступление и безумие онтологичны» [122, 50]. 

      Б.Сарнов  предположил,  что  преступление в поэме герой  совершает  в  тот

момент, когда «Прояснились / В нём страшно мысли» [279, 48]. Между тем, произошло это гораздо раньше, поскольку в отмечаемый исследователем момент Евгений был уже безумен и от этого прозорлив, хотя постижение истины о создателе города тоже было преступлением, о чём уже говорилось. Главным преступлением героя явились его планы и мечты в ночь накануне беды. Стремясь обрести уже не раз упоминавшиеся «И независимость и честь», построить свой космос, продолжить и возглавить свой род, хотя субъективно всё это представлялось ему в виде «смиренного и простого приюта», Евгений, согласно логике мифа, посягал на «структуру мироздания» Медного всадника.

      Преступление  совершилось   в   мыслях,   а   расплата   за   него   пришла   в

объективном    мире.   Именно   об   этом   случае   действия   мифологического

детерминизма говорит в своей работе К.Г.Юнг: «Кто беден, тот желает, и кто желает, навлекает на себя  какую-нибудь  фатальность»  [122, 50].   Наказанием,

таким образом, по этой семантической  версии,  стало  безумие  и  отщепенство

для героя, но  не  только  это.  В  кругу  этой  логики  получается,  что  и  гибель

Параши  случилась  постольку,  поскольку  герой   вовлёк  её  в   орбиту   своих

онтологических желаний, и этим невольно подставил под удар потопа.

       Для  созданного  Пушкиным  типа  героя   данный   мотив   –   прямая    или

косвенная вина в гибели возлюбленной  –  чрезвычайно важен, поскольку имеет

свой узнаваемый  литературный  инвариант  и   свою  устойчивую  традицию  в послепушкинский период.

       Итак, ведущие черты образа Евгения в диалектике типического и индивидуального проявляются на мифопоэтическом уровне семантики  «Медного всадника» и интегрируются в пушкинский вариант художественного типа «лишнего человека», многогранного и значительного в своём высоком строе души и разладе с миром, и хорошо известного в различных конкретных воплощениях мировой литературе. 

      В поэме «Медный всадник, несмотря на уже отмеченные лаконизм, пунктирность, умолчания при изображении образа героя поэтом, тем не менее, оказываются созданы представления о его характере и о типе судьбы в сюжетной линии,  доминирующей в основной части поэмы. В ней с полным основанием можно увидеть выстроенную Пушкиным мифологему Пути, присущую мифопоэтической традиции как обозначение пространственного и духовного движения героя, преодоления им внешних и внутренних препятствий к высшим сакральным ценностям. 

       Степень активности пушкинского творческого начала во взаимодействии с традицией невероятно высока. Это накладывает на общую мифологическую схему произведения неповторимую печать авторского замысла и его воплощения, делает Путь Евгения ярким, новаторским проявлением авторского конструкта,  в  котором  в то   же  время  не  исчезает  связь  с  архетипической  основой, придающей ему онтологические смыслы, воплотившиеся в исторической плоти произведения.

      4.6. Сюжетная линия Евгения: Путь героя. Традиционное и авторское.

      В образе Евгения, сложенном в «петербургской повести» из различных смысловых граней, происходит узнаваемость ведущих черт архетипа героя, каким он предстаёт в фольклорно-мифологическом сознании. Так, например, в античных представлениях герой – это «благородный человек, имеющий славных предков». Также А.А.Тахо-Годи на материале древнегреческой мифологии отмечает, что личность героя «бóльшей частью имеет драматический характер» (добавим, нередко трагический - А.П.) и что «в мифах укрепляется идея страдания героической личности и бесконечного преодоления испытаний и трудностей». При этом герой бывает «часто гоним враждебным  божеством» [311, 294]. Все эти черты оказываются легко узнаваемы в персонаже  Пушкина. Узнаваемым моментом в образе Евгения выступает и «обязательный в героическом мифе уход или изгнание героя из социума…», что следует из наблюдений Е.М.Мелетинского [221, 297].

      Именно в том, что у героя есть Путь, проявляется его избранность, выделенность по сравнению с другими,  высота его черт и деяний. Заметим, что это не бывает уделом «человека толпы», обыкновенного, среднего, ничем не примечательного, мелкого в своих проявлениях, каким многие критики считали Евгения. Основные общие черты  мифологемы Пути, узнаваемой в поэме, подробно описаны В.Н.Топоровым. Учёный рассматривает Путь героя как образ связи между двумя точками-состояниями, где исходной выступает дом, а конечной – иное царство. Связь – это поведение героя перед лицом постоянного и неотъемлемого свойства Пути – его трудностью. «Путь строится по линии всё возрастающих трудностей и опасностей, угрожающих мифологическому герою-путнику, поэтому преодоление пути есть подвиг, подвижничество путника» [335, 352]. Конец Пути – цель движения героя, средоточие высших ценностей.

    Движение по Пути и достижение его конца сопровождается изменением статуса героя и нередко его внешнего облика. Путь может приводить героя «в нижний мир, в царство смерти… для компенсации утраченного (например, вернуть жизнь умершему)». В Пути «значимо и ценно то, что связано с предельным усилием, с ситуацией «или / или», в которой происходит становление человека как героя». В.Н.Топоров отмечает и такую важную  грань

мифологемы   Пути,  когда  она   «выступает  метафорически,  как  обозначение

линии поведения» (особенно часто нравственного, духовного) [335, 353].

     Эти   представления   о   герое,   имеющие   разные   источники,  явились  той

  мифопоэтической традицией, с которой  литература никогда  не  теряла  связи,

всегда заключая её в своей основе и давая ей всевозможные конкретные интерпретации. Путь в различных его вариациях одновременно представал как испытание  героя,   в  котором   проявлялись  его  особые  высокие  свойства,  и одновременно как проявление свойств мира, в котором этот Путь протекал. Из этого складывалась судьба человека как героя и происходило в качестве конечного результата подобного взаимодействия преодоление им разного рода препятствий. 

      Путь Евгения, если исчислять его начало от внутреннего стремления персонажа соединить свою жизнь с Парашей, создать семейный космос,  иначе – Дом, и вместе уйти в иной мир – «и так до гроба / Рука с рукой сойдём мы оба» (V, 139),  затем переходит в фазу пространственного перемещения героя, когда он, полный тревоги, оказывается на каменном льве. Это перемещение, – по мнению В.Я.Проппа, – свойственно «не только волшебной сказке, но и эпопее и романам» [266, 47]. В дальнейшем динамика Пути героя будет сочетать в себе пространственное и внутреннее движение. Чрезвычайно важно то обстоятельство, что Евгений первым в мировой литературе проходит по умышленному миру утопии, терпящему катастрофу, и становится героем антиутопии, как это было показано выше. Главной ценностью и целью его Пути становится единство с возлюбленной – высокий эрос, приобретающий для героя сакральность.

      Линия движения героической личности, созданной Пушкиным в её новаторском облике и по всем традиционным героическим канонам, складывается из нескольких составляющих. Это вторжение в его жизнь беды, утрата невесты и крушение надежд, поиск похищенной возлюбленной, прозрение, искушение и отказ от бунта – собственное спасение от «силы чёрной», уход в иное царство из мира Медного всадника, где уже находится Параша – вслед за ней. Далее предпримем попытку с позиций Пути героя выстроить семантику сюжетной линии Евгения, о которой уже так много говорилось в настоящем разделе работы. 

       Жизненный путь, намеченный им  в  мечтах  о  независимости  и  женитьбе,

благороден, онтологичен, но не героичен. Печать героя впервые ложится на пушкинского персонажа в эпизоде на льве, куда он попадает, добровольно оставив безопасное жилище. «Его отчаянные взоры» были устремлены на тот край, где жила «его Параша, / Его мечта…» (V, 142), и подвергаемый  удару стихии, страшился он «Не за себя» – это  и было  началом Пути в поисках невесты. Здесь не только начинаются страдания Евгения, но и происходит его первое прозрение о хрупкости жизни как игре, насмешке высших сил. Далее с риском для собственной жизни «Чрез волны страшные» Евгений, «изнемогая от мучений» в поисках возлюбленной стремился навстречу судьбе, которая ждёт его «Как с запечатанным письмом» (V, 144). Само плавание по «бурным волнам» становится подвигом. После пересечения водной преграды как мифологической границы между двумя мирами  и оказавшись среди мёртвых тел, герой фактически совершает нисхождение в иное царство в поисках самой главной для него земной ценности, предваряя свой окончательный уход вслед за ней в финале повести. 

      Возможность в ситуации гибели невесты вернуться домой, зажить прежним образом подобно остальным своим коллегам –  «Чиновный люд, / Покинув свой ночной приют, / на службу шёл» (V, 145), а со временем, успокоившись, найти себе другую невесту, что вполне житейски обоснованно для обычного человека, была не для «нашего героя». Им овладевает особое «священное» безумие, жить дальше как все он не может, ибо ему предназначен особый Путь.  Продолжая его, он, находясь в миру, не участвует в мирской жизни, а погружён в «шум внутренней тревоги». Единственный из всех, не могущий забыть катастрофу, он становится маргинальной личностью между «тем» и «этим» светом – и в этом также проявляется избранность Евгения из всех, поскольку тяжкий Путь, полный испытаний, на этом не заканчивался. Его временное беспамятство знаменует собой этап отстранения от мира и грядущего ухода. 

      Однако здесь возникает резкий перелом в положении героя и его ждут очередные испытания. Через год он возвращается на то место, которое было центром мира Медного всадника, совершая круг. В этом проявляется неотвратимость его Пути, приводящая героя снова к зловещей статуе. Год назад, в момент потопа, между ними уже возникло драматическое взаимодействие. Тогда кумир был обращён спиной к Евгению с его бедою, и эта поза была знаком   их   связи.  Именно  фигура   «с  простёртою  рукою»   была   причиной бунта  стихии  и  объектом   её   агрессии,   став,   не   ведая   того, виновником утраты героем возлюбленной и всеобщей катастрофы; именно здесь он впервые испытал мертвящее воздействие каменного мира.

      Круг, описанный бывшим чиновником, отказавшимся быть на государственной службе и уже не носившим шинель, вёл к неизбежной развязке отношений двух начал, которые Пушкин сводит «на площади Петровой». Это воплощённое в Евгении живое, человеческое начало, выражающее как индивидуальную, так и общую, массовую  судьбу в ситуации потопа, страдающее, и одновременно избранное, высокое, героическое – и начало надчеловеческое, каменно-медно-мертвенное, властное и глухое к человеческому. К Евгению возвращается память, а вместе с ней пережитый  ужас. Однако динамика Пути приводит его ко второму прозрению, на этот раз – зловещей тайны Медного всадника, его мрачной сути, поднявшей на дыбы Россию. 

     Следующий этап Пути тоже связан с кругом. Евгений «очутился под столбами / Большого дома» (V, 147), на крыльце которого стояли те же львы. Иначе говоря, он оказался в прежней пространственной точке сзади Медного всадника, где ему открылась истина о «державце полумира». И если в начале пробуждения герой испытывает боязнь, возвращаясь из внутреннего мира во внешний, то затем его посещает бесстрашие, ставшее ещё одним  проявлением в поэме высокого безумия:

                                    Кругом подножия кумира 

                                    Безумец бедный обошёл

                                    И взоры дикие навёл

                                    На лик державца полумира (V, 147-148).

      Совершив этот малый  круг как продолжение Пути, Евгений  изменяет  своё

положение в пространстве и оказывается лицом к лицу с главным виновником и своего горя, и массовых бедствий России («кругом… тела валяются»). Отметим, что вслед за мифологической традицией пушкинский герой в динамике движения, в котором ясно звучит мотив «хождения по мукам», тоже претерпевает изменение своего внешнего облика и статуса. До трагических событий он был чиновником и носил шинель.  Отправляясь  в Путь за невестой, 

он надевает шляпу, которую с него срывает ветер. Затем он оказывается в рубище («Одежда ветхая на нём / Рвалась и тлела» –V, 146), уже не чиновником с мечтами о «местечке», а нищим бездомным безумцем. В рассматриваемой сцене перед Медным всадником стоит и смотрит ему в лицо «бывший» человек, испытавший страшные душевные муки и «выпавший» из социума – бродяга, юродивый, то есть, по логике прагматического дня, бесконечно малая величина.

      Однако по логике мифа ночи, «пред горделивым истуканом» – великаном, ужасным существом – традиционной фигурой фольклора, обладающей негативной силой, оказывается не менее значительная, равная ему по силе  фигура героя, сущность которого составляют в тот момент те же стихии (см. предыдущий раздел работы). Он вспоминает место, «где волны хищные носились», а затем наводит на лик царя «взоры дикие». Эти эпитеты выступают здесь контекстуальными синонимами и заключают в себе «звериную» семантику разъярённой стихии. Евгений в этой сцене предстаёт одержимым подобной стихией в душе в статусе не страдающего влюбленного, как при первой встрече с Медным всадником, а грозного и справедливого обвинителя.

      Путь героя приводит его к широко распространённой в фольклоре ситуации вызова  могучего  злого  обидчика  на  поединок.  Евгений  при  этом   одержим

 Чувством  мести  и  «силой  чёрной»,  сродни  бунтовавшей  стихии  и   самому

противнику, о чём уже говорилось.

       Наступает очередная событийная перипетия, когда  герой  вместо  поединка

«вдруг  стремглав  / Бежать пустился» (V, 148).  Пушкин  даёт  этому  поступку

бывшего чиновника такую мотивировку:

                                                        Показалось

                                    Ему, что грозного царя,

                                    Мгновенно гневом возгоря, 

                                    Лицо тихонько обращалось (V, 148).

Вместе  с  последующей  демонстрацией  смятенья  и  смирения  перед Медным всадником – «Картуз изношенный снимал» (V, 148), этот поступок единодушно рассматривался исследователями поэмы в качестве проявления робости опомнившегося «маленького человека» перед карающей десницей потревоженного им Петра, как считает, например, Б.С.Мейлах [217, 103-104]. 

       На этом фоне выделяется точка зрения Ю.Борева, почувствовавшего иные, скрытые мотивы резкого изменения состояния героя от агрессии до бегства. «Пушкин, – пишет учёный, – считает Евгения правым в его порыве протеста: бунт исторически правомерен, объясним, может быть, даже неизбежен, но он для поэта не есть разрешение, развязка узлов, накрепко завязанных самой историей. Поэтому-то и его герой убегает, не только испугавшись расплаты, но и не будучи вполне убеждён в правильности своего мятежного действия. <…> Протест его был справедлив и в глазах Евгения, и в глазах Пушкина. Однако средство протеста – бунт, одинокий и обречённый, маленькое насилие, обращённое против бесконечного насилия, не казалось ни автору, ни герою безусловно правильным» [54, 31-32].

       Ю.Борев обращает внимание на чрезвычайно важный факт для интерпретации бегства Евгения и его образа в целом: первоначально в черновом варианте Пушкин мотивирует его поступок словом «испугавшись», которое впоследствии снимает. Исследов абсолютно прав, что это создаёт иную  картину бегства, продиктованную причинами более скрытыми, чем испуг, хотя  и испуг как естественная человеческая реакция, здесь, конечно, присутствует. 

       Вместе с тем, если мысль исследователя о неполной убеждённости  героя  в

своей правоте и моральной правомерности своего действия заслуживает поддержки, то представление о том, что для Пушкина в бегстве Евгения проявляется одновременно и его «недостаточная героичность» вызывает аргументированное возражение [54, 31-32]. Кроме того, возможная глубина пушкинской мотивации отказа Евгения от бунта после того, как поэт, в свою очередь, отказывается от изображения её одноплановой определённости, Ю.Боревым не была рассмотрена, что не снижает ценности его наблюдений.

      Продолжая анализ развития сюжетного действия поэмы в этом эпизоде, где резко меняется поведенческая модель героя, с позиций его движения по Пути, заметим следующее. Стоит вспомнить, как в поэме «Илиада» бежит, объятый страхом, могучий Гектор от Ахиллеса. Есть немало других примеров, когда закалённые герои ситуативно испытывали ужас перед превосходящей их силой, и отступали, спасая свою жизнь. Эта человеческая реакция героя не унижает и не лишает его героического статуса. Однако сам поэт снимает мотив испуга как ведущий, заставляя в системе своей «пунктирной» поэтики, построенной на внутренней логике, которая требует для своего постижения напряжённой работы читательского сознания, искать иные причины бегства героя.

      Зададимся вопросом: мог ли панически бояться за свою жизнь человек, для которого она с утратой возлюбленной давно потеряла смысл, который в момент разгула стихии боялся «не за себя»? Держался ли за неё тот, кто затем, рискуя собой, переплыл мятежные воды в поисках средоточия своих чувств и надежд; убитый горем и погружённый в ад своих мыслей, шёл без дороги и мог погибнуть или покалечиться под колёсами экипажей? Попытаемся предположить, что, увидев пробуждение статуи своего царственного обидчика, воспылавшего огненным гневом, Евгений мог ужаснуться от того, что своим бунтом против медной статуи разбудил зло, совершил нечто роковое, необратимое. Также он мог прийти в ужас, мгновенно осознав, в кого превратился, искушаемый местью и злобой и потерявший себя. Таким образом, бегство героя, а затем его снятый картуз, смятенье, смущение означали преодоление чёрного искушения, отказ от бунта как от зла, вызывающего зло, раскаяние в этом и смирение перед лицом свершившейся неотвратимости с сердечной мукой от потери:

                                                    К сердцу своему

                              Он прижимал поспешно руку, 

                              Как бы его смиряя муку (V,148).

        Всё  это  выступает  этапом  эволюции  пушкинского  героя перед финалом Пути. Здесь, в отражение глубоко новаторской авторской концепции  человека, происходит принципиальное рождение героя нового типа. Важно, что это происходит не в момент его вызова Медному всаднику, индивидуального образованного бунта, о тенденции апологизации которого во «всадниковедении» уже говорилось, а именно в момент отказа от бунта, от мести, преодоления в себе «силы чёрной». Попутно заметим, что в российской исторической реальности та модель социального поведения, которую Пушкин считал тупиковой, отрицая любую разновидность бунта, возобладала, в том числе и в виде индивидуального террора, приведя нацию и державу к трагическим последствиям, о чём ещё будет сказано.

      Пониманию одного из ведущих аспектов пушкинской новации в образе его персонажа – обыкновенного и одновременно особого склада человека, идущего Путём героя, способствуют некоторые взгляды на эту тему К.Г.Юнга. Учёный  рассматривал образ человека как героя в качестве действующего лица множества мифов, легенд и народных сказок в своей  работе «Символы трансформации». Главную задачу героя, которая одновременно становилась и главным его признаком, К.Г.Юнг видел в победе над собой [402, 263-265], а именно эта семантика ощутима в отказе Евгения от бунта, преодолении искушения мести и последующем смирении. Поэтому оригинальная точка зрения М.Виролайнен верна лишь в своей первой части: Евгений действительно предстаёт в самом начале сюжета незащищённым, абсолютно доступным стихии и становится подвержен проникновению хаоса в сцене бунта. Однако её утверждение, что «Евгений оказывается жертвой  в  особом,  античном  смысле:

как существо, ставшее носителем хаоса  и  потому  обречённое  на  гибель»  [77,

208-219], не соответствует пушкинской идее и поэтике этого образа.

       Продолжая свой Путь героя,  Евгений  вовремя  остановился,  преодолел
       Продолжая свой Путь героя, Евгений вовремя остановился, преодолел хаос в своей душе, не подвергся его разрушительному воздействию, фактически спас себя от бездны.  Он  сумел сохранить свою сокровенную цель воссоединиться с Парашей, благородство, духовную высоту и, завершая свой Путь героя, совершил добровольный уход из мира, отвергнувшего его, отнявшего самое дорогое и обрекшего на страдания. Мотив   ухода   героя   доминирует    в    финале    произведения,    становясь 

Последним  штрихом  в  высоком   образе  «лишнего   человека»,   созданного

Пушкиным в поэме «Медный всадник». 

        Мотив отказа от бунта (мести) в творчестве поэта встречался и раньше, будучи связан, с одной стороны, с распространённой в литературе пушкинского времени поэтикой изображения романтической личности, включая   выражение  неблагополучия в её взаимоотношениях с миром, с другой – становясь одной их важнейших динамичных составляющих поэтического мироощущения Пушкина. В этом плане предшественниками Евгения выступают, каждый по-своему, Сильвио и Дубровский, уходящий от безысходной для него ситуации, не желая быть бунтовщиком, не имея возможности изменить состояние мира и вернуть Машу, венчание которой для него становится равносильным её смерти.

       В «Медном всаднике» воплощённый Пушкиным средствами мифопоэтики мотив ухода героя восходит от социального на социально-философский мировоззренческий уровень. Начало этого процесса связано с постигшим его безумием после того, как он не находит на месте домик Параши, а завершение происходит после окончательного выяснения отношений с Медным всадником и его миром: бунтом, отказом от него и смирением.

      Следует особо подчеркнуть, что оборотной стороной смирения Евгения было неприятие мира, спасение себя от его зла и достижение заветной цели Пути – соединения с Парашей. По внутренней, «спрятанной» логике поэмы получается так, что после отказа от бунта, демонстрируя при проходе «той  площадью»  раскаяние  перед  своим  недавним  преследователем,  герой  ведёт

поиск возлюбленной,  то  есть,  этот  фольклорный  мифомотив  оказался  здесь
фигурой умолчания, не имеющей сюжетной динамики. 

       В конце концов, на «острове малом» и пустынном (остров, как уже отмечалось, несёт в себе семантику одиночества и смерти), по-видимому, после многих целенаправленных усилий, непосредственно не изображённых, он находит пустой «домишко ветхий», вынесенный наводнением. Это становится завершением Пути для пушкинского героя, совершившего в  финале  ещё  один  круг, последний в своей жизни. Он был связан со временным уходом из дома Параши, казался ему недолгим («И что с Парашей будет он / Дни на два, на три разлучён» - V, 139) и завершился возвращением на исходное место, что в своей символике также означает смерть. Успокоение Евгения на пороге дома возлюбленной отвечает семантике  ухода за ней в царство мёртвых, к которому ранее он уже «причастился», совершив переправу. 

       Так  окончился  полный  страданий,  прозрений  и  духовной   высоты  Путь

 пушкинского персонажа, имеющий выраженную мифооснову и заключающий в себе  новаторские творческие решения поэта. В нём, вобравшим в себя идею духовного движения и постижения, Пушкиным была воплощена великая и до конца не оцененная в исследованиях художественная драматическая концепция человека и мира. Смерть героя явилась в ней жертвой, которую человечность с её базовыми онтологическими ценностями  вынуждена была принести Медному всаднику, чей «умышленный» космос, обрамлённый камнем и металлом и подверженный разгулу стихии, оказался для неё гибельным

       4.7. Пушкинский   гуманизм   и  проблемы  русского  Возрождения  в  

       «Медном всаднике». Герой Пётр и герой Евгений. Новый тип героя, 

       его литературные предшественники. «Наш герой» и автор в поэме. 

       Образ Евгения, возможно, как никакой другой образ в творчестве Пушкина,  концентрирует в себе особое качество русского  гуманизма  с  его  философско-

религиозной глубиной, сыгравшего огромную, определяющую роль в становлении отечественной литературы, устремлённой к христианскому идеалу, которую, как известно, Томас Манн назвал святой. Если вслед за В.Непомнящим говорить «о совершенно особого рода реализме, присущем Пушкину    –    реализме    онтологическом    (бытийственном),    при   котором человеческая жизнь, со всем её мраком и «растрёпанностью», является в то же время насквозь пронизанной светом, исходящим от священных, Богом заложенных основ Бытия» [234, 8], то он в полной мере проявляется в «Медном всаднике» – вершинном произведении творца. Именно поэтому здесь можно увидеть присущую исключительно светскому по форме творчеству Пушкина в целом, ярко проступающую «религиозную точку зрения на мир, жизнь и человека… в самом способе художественного мышления, в характере реализма, основанного на ощущении священности Бытия и обращённого к высшей правде, в поэтической архитектонике и строительных приёмах…» [234, 11]. 

      С этих позиций ещё раз обратимся к заключительному отрезку Пути героя, в поэтике изображения которого была явлена пушкинская художественная философия человека в мире с его «самостояньем» и определёнными  взаимоотношениями с властью кесаря, руководством в своём поведении представлениями, значительно более нравственными и высокими, чем у неё.

      Евгений, каждый шаг которого поэт наполняет насыщенной семантикой, создавая пластичный язык подтекста, после  преследования Медным всадником не предстаёт фигурально растоптанной копытами коня сломленной личностью, потерявшей себя и испытавшей только страх. Его смятение, сердечная мука, смущённые опущенные глаза, снятый картуз, как представляется, выражали не униженность и покорность, а, скорее всего, глубокое раскаяние, муки совести и чувство стыда за свой чёрный бунт, временное помрачение разума злобой и негативную трансформацию – ту модель поведения, которая, ненадолго в нём проявившись, бесследно исчезла.

        Однако это чувство вины Евгений, не переставая быть героем, испытывает прежде всего… перед самим собой. Дело в том, что в этой сцене Пушкин намеренно не упоминает Медного всадника, а лишь «ту площадь», лишь невозможность для своего персонажа поднять смущённые глаза. И хотя  конная статуя неизбежно присутствует в это время на площади, в данной сцене  она  не попадает   в   фокус   непосредственного   изображения, а  становится   фигурой умолчания – частый пушкинский приём в поэме. За счёт подобной авторской тонкости изображения поведение Евгения не выглядит как уничижение перед лицом «грозного царя». Он, повторимся, не переставал быть героем и «шёл сторонкой» к высокому завершению своего Пути и своей жизни. Не случайно следующая пушкинская фраза в тексте – «Остров малый / На взморье виден иногда» (V, 149), где происходит достижение героем конечной точки земного Пути и уход из мира.

       Состав текста в финале «Медного всадника» (равно как и в предыдущих частях) заставляет думать, что Пушкин намеренно прячет все мотивировки поведения героя. Возможно, ему необходимо сказать о важнейших вещах, донести читателю постигнутые им истины, но при этом не возбудить гнев высочайшего цензора, дабы не услышать его зловещего «тяжелозвонкого скаканья» за своей спиной. Этими соображениями, по-видимому, может объясняться   «пунктирная»  поэтика  изображения  Евгения  в  поэме,  включая 

финал, когда смыслы существуют скрыто, подспудно  и  более  угадываются  во

внутренней логике образа, чем  видятся в его пластике.

        Продолжение поисков возлюбленной и уход навстречу ей в запредел можно рассматривать и как определённую форму косвенного вызова власти кесаря путём ухода из-под неё. Отказываясь от бунта как силового варианта утверждения своей правды, от насилия и зла в себе как порождения мира Медного всадника, герой демонстрирует исповедование других ценностей, в основе которых лежит и непротивление злу, и отвержение его в себе и в мире, и любовь, которая предстаёт  в поэме сильнее смерти. Более того, отказываясь от возмездия ложному «кумиру», «горделивому истукану» (эти обозначения были для Пушкина принципиально важны), герой поступал точно в соответствии с Евангельским заветом Христа – Мне отмщение, и аз воздам. К тому же в тихом отказе от повиновения кесарю (смирение, равно как и смерть на пороге выброшенного рекой дома, напомним, не было знаком повиновения) и его миру проявлялся осознанный, свободный выбор героя, осуществлялось отвержение  им зла, сохранение своей истинной сути и торжествовала идея спасения (сотериологическая идея). В этом находил своё выражение христианский гуманизм Пушкина, наиболее определённо из всех образов в его творчестве присущий образу Евгения из «петербургской повести». 

       Важно подчеркнуть, что, будучи, с одной стороны, вытесненным из мира, побеждённым, созданный русским гением тип героя оказывался в духовном измерении победителем мира с его ложными кумирами, катастрофами, искушениями злом и несправедливостью, от которого он отказался, не стремясь переделать его путём насилия и избежав внутреннего разрушения. Поэтому в трагедии Евгения ощутим свет высшей Правды о человеке, с чьей позиции осмысляет Пушкин созданного им нового героя русской литературы. Здесь обозначается  духовный  феномен,  о  котором очень точно сказал В.Н.Топоров: «Петербург – бездна, «иное» царство, смерть, но Петербург и то место, где национальное самосознание и самопознание достигло того предела, за которым открываются новые горизонты жизни, где русская культура справляла лучшие из своих триумфов, так же необратимо изменившие русского человека»  [331, 8].

      Философская концепция Пушкина, воплощённая им в герое «Медного всадника», восходит прежде всего к христианским представлениям о человеке. «Человек, – пишет современный учёный-богослов А.Кураев, – возвышается над миром потому, что не всё в человеке объяснимо законами того мироздания, в которое погружено наше тело и низшая психика. Не всё в нас родом из мира сего. А потому не всё имеет общую с ним судьбу. <…>  То, что происходит в человеческом сердце, христианство сочло более значимым, чем то, что совершается вокруг: «Какая польза человеку, если он приобретёт весь мир, а душе своей повредит? – Мф.16:26». Речь идёт о несоразмерности внутреннего измерения человека с измерениями внешнего мира.  «Ничто в мире не может действовать свободно, а человек –  может. Значит, человек есть нечто большее, чем мир. Таким образом, в человеческом нравственно-свободном опыте проступает  иное  измерение  бытия,  бытия,  не  ограниченного пространством, временем, детерминизмом и одарённого свободой, нравственностью и разумом. Такое бытие на языке философии именуется Богом» [182, 32-48]; [120,297-302]. 

      Нетрудно заметить, что за отказом от ветхозаветного принципа «око за око, зуб за зуб», за раскаянием во временном помрачении и уходом, в поэме «Медный всадник» стоит герой, который больше мира и лучше мира, отвергнувшего его, и на котором в произведении лежит отблеск христианского идеала. Он не пассивная игрушка надчеловеческих стихийных сил, включая «строителя чудотворного». В идеале он должен был быть смыслом мира, созданного Петром. А поскольку этого в мире кесаря не призошло, пушкинский герой становится приговором миру. Поэтому его Путь, состоящий из лишений, страданий, высоких прозрений, в которых происходит познание зла, раскаяние в соблазне и самосовершенствование, спасение души в отказе от мира и уходе,– предстаёт в поэме как  Путь христианина.
      Этот ведущий смысл образа Евгения, для выделения которого в «Медном всаднике» есть все основания, во многом оставался за пределами понимания пушкиноведением, хотя о христианских, библейских мотивах поэмы было в разное время сказано немало И.Немировским, Н.Анциферовым, А.Тарховым, увидевшим в Евгении проявление модели притчи об Иове [310, 62-64], Г.Зотовым, Ю.Сугино и рядом других исследователей. Между тем, не случайно последним словом в завершившейся сюжетной линии Евгения, венчающим поэму, по воле автора становится слово «Бог» – «Похоронили ради Бога» (V, 149). Этот художественный факт можно, на наш взгляд, рассматривать как прямое пушкинское указание на ключ к идее его героя. Если же попытаться ответить на вопрос, почему в том же финале поэмы Пушкин продолжает называть своего героя безумцем («Нашли безумца моего»), то так можно оценить  весь  комплекс  поведения  героя   с   позиций   обыденного  (дневного, 

профанного) сознания, что и делает поэт, подчёркивая  этим  его  неотмирность  

и  закономерность смерти у порога пустого дома своих надежд.  

      Поэма «Медный всадник» благодаря своей художественной философии, и прежде всего концепции человека, может быть рассмотрена с позиций теории русского Возрождения в литературе, развивающейся с середины 70-х годов ХХ века в порой полемичных друг другу иследованиях В.В.Кожинова, Д.С.Лихачёва, Л.И.Тимофеева, Г.П.Макогоненко, Н.Я.Берковского,      В.С.Непомнящего, Г.Митина и других. Российская специфика этого общеевропейского процесса в области духовной культуры, если не вдаваться во все подробности, заключалась в следующем. 

      Идеи  первенства  человека  в  мире  как  его  конечный  смысл,  как  высшая

божественная ценность, венец творения, сложившиеся в Западной Европе в период с ХIV по начало ХVII века, в русской литературе конца ХVIII – первой трети ХIХ века формировались вслед за динамикой общественно-исторического и политического развития России, приданной ей революционными преобразованиями Петра. Они возникали и под контактным влиянием ренессансной культуры Запада, и как отражение внутренних тенденций становления «самостоятельной, суверенной личности, а, следовательно, и личностного содержания литературы» [158, 257]. 

       В России это явление органично включило в себя Возрождение христианской духовности, унижаемой и разрушаемой Петром, ликвидировавшим, в том числе, «утверждавшуюся ещё патриархом Никоном «симфонию властей»; власти светской, царской – и власти духовной, церковной» [222, 13]. Вызов материализму петербургского самодержавия, его попытке «переделать нацию по чужому образцу, перестроить не только её жизнь, но и саму душу народа, не считаясь с особенностями православного склада, с привычкой и глубоким народным убеждением, что на первом месте в жизни – духовное, а не материальное» [234, 10] , был брошен одой Державина «Бог». Мысль о том, что перед Богом все равны, что человек отчитывается только перед ним как  перед высшей инстанцией, была вызовом власти земной, претендующей  на  тотальность.  «Иначе  говоря,  –  пишет  Г.Митин, –  в своём творчестве  Державин  возрождал то  именно двоевластие, которое уничтожали, но так и не смогли уничтожить Пётр Великий и Екатерина Великая» [234, 10]. 

      Центральной фигурой русского Возрождения, интегрировавшей всё лучшее, что пришло из Европы, с убережёнными от катастрофы петровской революции  христианскими  идеалами,  фигурой,  стоящей  у  истоков  русского  извода христианского реалистического искусства, выросшей в явление мирового значения, по господствующему мнению исследователей этого феномена, явился Пушкин.  Он на высочайшем уровне продолжил духовный и художественный путь, начатый благословившим его «стариком Державиным».

       «Петербургская  повесть»  ощутимо  концентрирует в  себе  христианскую гуманистическую аксиологию Пушкина и предстаёт эпохальным произведением русского Возрождения, уникальным в литературе по своему первенству, масштабу воплощения новой художественной идеологии, в центр которой автором ставится герой нового типа, влиянию на последующий литературный процесс. Все элементы мифопоэтики поэмы – фольклорные сюжетные схемы, ходы, мотивы, фигуры, представления, а также античные реминисценции  подчинены  её  главенствующему   христианскому   началу   в 

качестве выразительных средств и не выходят за его мировоззренческие  рамки,

будучи для Пушкина лишь художественным арсеналом.

       Суверенная личность Евгения, в которой её гениальным создателем в свете христианских ценностей воплощалось понимание высоты человеческого духа, поражения и победы в противостоянии с властью и миром, счастья, свободы, спасения, преодолевала детерминизм социума и государства. Она стала первым в отечественной литературе ренессансным героическим образом в его российской ипостаси, выросшим из  отечественной  национально-исторической

И  духовной  почвы,  определившим  стержень  конфликта   великой   поэмы   и

пропустившим через себя его острие.

       Тип  героя, созданный  Пушкиным в «Медном всаднике»  в образе Евгения,

предстаёт невероятно широким, ёмким, многоплановым, подлинно художественным открытием не только для русской литературы, но по своему человеческому и философскому масштабу достойным стать в ряд великих литературных типов европейских литератур, что не было осознано в своё время ни в России, ни в Европе, но это уже отдельный вопрос. Известные, узнаваемые типические  черты   присутствуют  в  нём   в  необычных   сочетаниях  наряду с  чертами,   которые   были   неизвестны   большой    литературе.  Они органично складываются в откровенно новаторский образ, несущий на себе яркую печать национальной характерности, что присуще всем широко известным  литературным персонажам. Пушкинский евгеньевский тип героя самим фактом  своего  возникновения   вместе   с   антиутопическим   началом   поэмы 

явился  «русской   вестью   миру»,  что  затем  подтвердилось  его  влиянием  на

последующий  литературный процесс.

       Итоговый контурный портрет Евгения как носителя типа с его смысловым диапазоном может выглядеть следующим образом. Под пером Пушкина возникает тип благородного по рождению и строю души человека с чувством собственного достоинства, не имеющего низменных черт, с печатью сиротства – родового одиночества, выражающей его незащищённость от внезапных бедствий, которые выступают неотъемлемой составляющей чертой  его взаимоотношений с миром. Пафосом литературного существования такого типа героя становятся любовь земная, испытания и достойно пройденный Путь с его трагизмом и гибелью в финале.
      Его жизненные устремления отмечены тяготением к базовым ценностям и отличаются онтологичностью, лежащей в основе внешне обыденных желаний по устройству своего дома и семейного счастья. Человеческий и общественный потенциал подобного типа личности в его мире оказывается во многом не востребован  не  по  его  вине,  а  как  отражение  свойств  мира.  Носитель  черт

евгеньевского типа героя занимает скромное место в социуме, а главное  место

в  его  жизни  занимают  эрос  и  надежды  на  будущее. Важно подчеркнуть, что  он  не  несёт  в  себе  субъективного  ощущения  своей  исключительности, будучи объективно ею наделён.

     Этот герой неизбежно оказывается перед лицом всеобщей катастрофы,
и как все, подвергается лишениям и страданиям. Но именно тогда проявляется  и его  особая  сущность  –  немассовидность,  неотмирность, избранность для Пути героя. В то же время в одном из  аспектов своей типизации он разделяет общую народную судьбу перед лицом бедствия и становится её воплощением.   

      Для героя, обладающего обострённым личностным самоощущением, катастрофа   выступает  тем  событийным  полем,  в  котором  он  претерпевает  внешнюю  и  внутреннюю  эволюцию и обретает  трагический статус. Поэт, создавая в своём герое тип, по-разному опирался на различные фольклорные модели героического. Евгений не воин-богатырь, не строитель города, а тяготеет в известной мере к архетипу младшего сына из сказочного сюжета (но без его счастливого финала), который считался «дураком», но оказался истинным героем. При этом героическое в пушкинском персонаже в немалой степени лежит в сфере духа, имеет и традиционное, и одновременно авторски переосмысленное семантическое наполнение. Оно связано, прежде всего, с его высоким понятием о жизненных ценностях и идеалах, формирующих модель героического  поведения, в основе которого лежит мифологема Пути, достойно им пройденного.

       Важно отметить, что гуманистические представления о героическом складывались у Пушкина ещё до работы над поэмой «Медный всадник». В стихотворении «Герой», написанном в 1830 году, поэт явно стремится переосмыслить традиционное понимание героя «На троне, на кровавом поле, / Меж граждан на чреде иной» и предложить в качестве возвышенного, героического и одновременно нравственного начала иные человеческие качества: 

                                  Его я вижу, не в бою,

                                  Не зятем кесаря на троне,

                                  Не там, где на скалу свою

                                  Сев, мучим казнию покоя,

                                  Осмеян прозвищем героя,

                                  Он угасает недвижим… (III, кн.1, 252).

От подобного героя отталкиваются симпатии Поэта, ведущего в стихотворении

диалог с Другом, но практически именно таким в поэме, созданной в 1833 году, предстаёт возвышающийся на скале победитель врагов и строитель города Пётр-Медный всадник. В качестве героя принципиально иного типа Поэт обращается к образу человека милосердного, самоотверженного,  ободряющего «угасший   взор»   больных   чумой.   Он, прежде  всего,  обладает   отзывчивым  сердцем,  любовью  к   людям,  что   становится   его   главным   отличительным  признаком:

                                          Оставь герою сердце… что же

                                          Он будет без него? Тиран… (III, кн.1, 253).  

      Исходя из  логики сопоставления двух произведений, царственный наездник

 из «петербургской повести» должен быть лишён сердца. По той же логике представления о противоположном типе героя – «сердечном», находит развитие  в поэме и воплощается в образе Евгения, который противостоит Медному всаднику, имеющему скрытую, как бы «спрятанную» в другом, предшествующем произведении, семантику тирана.     

      Стоит ещё раз подчеркнуть главнейший аспект евгеньевского типа: высокое, неординарное начало, о котором так много говорилось, заключено в нём во внешне обыкновенный облик, в какие-то моменты даже убогий и жалкий. Однако он исполнен любви, заботы,  верности возлюбленной и своим идеалам. Такова пушкинская новация в понимании героического начала, в котором  господствует прежде всего дух, а не внешность.  

       Созданный поэтом тип – духовный, нравственный, интеллектуальный, мыслящий, постигающий основы своего мира, причины и следствия его катастроф, остро ощущающий хрупкость и невесомость человеческого  бытия среди бездушных стихийных сил. Он с неизбежностью обречён входить в конфликт с мироустрояющей властью и быть гонимым ею.

       Ещё одна особенность созданного Пушкиным художественного типа заключалась в том, что в одной из своих семантических граней, о чём уже говорилось, это был тип побеждённого героя. И одновременно он оказывается

победителем мира, не поддавшимся его злу,  выходит  из-под  влияния  власти

Медного всадника и нравственно над ним возвышается.

      Находясь  в  оппозиции  ко  всему мироустройству, начиная  с  власти, герой  евгеньевского  типа  поступает по  принципу  «непротивления злу насилием». Он  отказывается   от   насилия,   усмиряет   в   себе   стихии,   не    стремится  к переустройству  мира,  но  оказывает   ему  тихое  духовное  сопротивление,  не признавая  над собой власти земной, навсегда  уйдя от Медного всадника  и его мира, и сохранив в себе свою высокую человечность. Уход становится знаком надмирного характера идеалов героя и служит средством выражения приговора миру, особой формой отрицания царящего в нём кумира. Сознательно или бессознательно, герой своим уходом демонстрирует подчинение только высшей Правде, о существовании которой хорошо знал его творец.

       Один из принципов художественного строительства евгеньевского типа заключался в том, что, подобно в своё время Эврипиду, Пушкин героическое состояние души и поведения видел не недостижимым уделом «особых» людей, отличающихся от всех остальных. Напротив, героическое с высот его классической недостижимости для «простых смертных» поэт спустил на землю, расширил его понимание и показал возможность обитания в бедном чиновнике. Этот персонаж «Медного всадника» одновременно выступал социально малым и духовно возвышенным; беззащитным перед лицом стихии и мятежным перед «лицом грозного царя»; всеми покинутым «бедным Евгением» и удивительно стойким и сильным в верности своим идеалам и любви подлинным героем. По своему смысловому диапазону он представал «всечеловеком» –  такой масштаб   носили создавшие его силы авторской типизации.

       Персонаж Пушкина в  подобном  качестве  выступал,  как  уже  отмечалось,

авторским инструментом (и, добавим, одновременно результатом познания главных противоречий современности) «взвешивания» состояния мира и «горделивого истукана» на весах востребованных духовным поиском нации возрождающихся христианских ценностей, что в купе с идеями европейского антропоцентризма и явилось русским Ренессансом. Поэт шёл тем же путём, каким и его литературные предшественники – носители идей Возрождения, концентрирующие в своих героях высочайший человеческий потенциал. Не проводя прямолинейных аналогий, не делая однозначных выводов, выскажем предположение, что некоторые черты одного из таких героев – носителей знаменитого литературного типа, с известной степенью определённости можно  увидеть  в  типе,  воплощённом  Пушкиным  в  Евгении, при этом учитывая во  многом разные философские идеи обоих произведений.

      Речь идёт об образе Гамлета, носителе гамлетовского, неотмирного типа личности.  Отвлекаясь от большой разницы между  героями,  весьма  интересно 

обратиться к их сопоставимым  чертам,  которые  отметим  очень  кратко,  лишь

для обозначения проблемы, достойной отдельного исследования: 

      1. Благородное происхождение и сиротство (в одном случае – полное, в другом – частичное) как печать избранности и одновременно лишённость покровительства отца. 2. Эрос, охватывающий всё существо личности героев и утрата возлюбленной (сироты) косвенно по их вине как знак невозможности для них земного счастья. Характерно, что оба героя не смогли защитить возлюбленных от гибели, которая происходит от водной стихии. 3. Печать смерти: путь через водную преграду в иное царство (Гамлет оставляет там обоих спутников) и временное возвращение в мир живых. 4. Безумие как печать смерти, неотмирности и одновременно высшего понимания. Погружение в «шум внутренней тревоги» – вместе с тем, пауза в предметном действии перед кульминацией центрального конфликта. 5.Неизбежность прямого столкновения с главной (царственной) фигурой, воплощающей в себе зло и причастной к гибели предков (смерти отца). 6. Власть в лице её носителя преследует обоих героев, видя в них угрозу себе. 7. Для обоих героев характерно чрезвычайно острое ощущение зла, царящего в мире, как это видно из их внутренних высказываний. 8. Души героев посещает разрушительная стихия ненависти, и они претерпевают искушение бунтом против персон, олицетворяющих власть – носителей зла.  9. У героев высокий строй души, высокие идеалы, которым окружающий  мир  не  соответствует,  и  в  котором они пронзительно одиноки. 10. Колеблющееся представление о смысле существования при столкновении с хрупкостью человеческих судеб и жизней, сильные переживания от осознания этого. 11. Глубокое духовное несовершенство мира, невозможность для героев компромисса с ним, позиция «лишнего» человека. Уход из мира вслед за возлюбленными. 12. Победа мира как «бездны зла» над героями, вытеснение их из  жизни, и  одновременно  победа  героев,  не  поступившихся  своей  высокой человечностью, над миром.  13. Трагическая сущность героев и сопоставимый тип трагедии.

      Несмотря  на   весь   схематизм   приведённых   наблюдений,   несомненным

выглядит факт,  что  общие  черты  в  изображении  Гамлета  и  Евгения  носят системный характер, и тип евгеньевский тяготеет к типу гамлетовскому как более раннему в литературе, возможно также, являя собой вариацию общего для них архетипа. Здесь можно говорить и о литературной традиции, и одновременно о «самозарождении» типологических смыслов на русской почве.      
       Появление в русской литературе героя подобного уровня мироориентации наглядно демонстрировало процесс обретения ею зрелости через творчество Пушкина, в том числе о существовании реальных философских идей и художественных механизмов для развития гуманистической идеологии Возрождения в России. «…Ренессанс, – пишет А.Ф.Лосев,  – был не в какой-нибудь одной стране, но во всех странах, и каждая страна переживала свой Ренессанс по-своему и хронологически, и по существу» [191, 51]. 

       Развёрнутый компаративный анализ образов Гамлета и Евгения, для которого есть все основания с учётом сил их взаимопритяжения и отталкивания, мог бы позволить предметно осмыслить целый ряд  неповторимых  специфических черт русского Возрождения в его пушкинском, инвариантном для отечественной литературы выражении. Это важно тем более, что после Пушкина созданный им тип героя дал многочисленные литературные побеги образов «лишних» людей, находящихся в ситуации всеобщей катастрофы,   в   чём   нашло   своё   отражение   массовое,   симптоматичное   и

циклически повторяющееся явление  национального  бытия.  Однако  подобное

 сопоставление здесь не входит в нашу задачу.

       Выше уже отмечались невероятный  лаконизм  Пушкина  при  изображении

 Евгения, своеобразная «пунктирность» его творческой манеры в «Медном всаднике», которая и до этого отличалась «головокружительной краткостью» (А.Ахматова). При этом поэт обозначил своего героя, выстроил  художественно жизнеспособный контур, но весь его потенциал не развернул «во плоти». Скрытыми, подразумевающимися, ушедшими в фигуры умолчания оказались подробности внутренней жизни и мотивов поведения носителя неотмирного героического типа в образе Евгения, что создавало в произведении связанную с ним своеобразную «поэтику тайны». Возможно, это явилось одной из причин, того, почему литературоведение не заметило (даже учитывая историю публикации поэмы) появление в отечественной литературе нового для неё типа героя и нового понимания героического начала с позиций нравственных, духовных и художественных. Фактически оно прошло мимо образа носителя философско-гуманистических идей гамлетовского масштаба, выросшего, как уже отмечалось, на русской социально-исторической и духовной почве. 

       Становится очевидным, что все разговоры об «убожестве», «малости», «ограниченности» и т.д. бедного чиновника, за внешней социально и исторически обусловленной формой существования которого скрывалась мощная основа типа, на протяжении многих десятилетий уводили в сторону от великого художественного открытия Пушкина, совершённого на уровне мировых образов великих писателей. Постижение поэтом-мыслителем  этого типа героя происходит в конкретике временного, социального, национального и неповторимо-индивидуального в образе Евгения. Интересно, что в Гамлете – образе, подробно развёрнутом в одноимённой трагедии, тоже есть своя тайна, к которой обращались многие умы,    поскольку    его     создатель    вывел    за    пределы непосредственного изображения  и  таким образом  «скрыл» несколько 

важнейших мотовировок поведения героя, создав поле его интерпретаторам для вечных предположений.

      Основываясь на представлениях о  пушкинском  ренессансном  гуманизме  с

его христианской аксиологией, стоит вернуться к одному из главных, по мнению многих исследователей, вопросов поэмы о позиции автора в отношении к двум её героям. Определённость в его решении позволяет понять историософский аспект общей концепции произведения. 

       В   своей   книге  А.Л.Осповат  и   Р.Д.Тименчик,  фиксируя  крайние  точки зрения на эту проблему, приводят вариант исследовательской  модели, которая, казалось   бы,   призвана   преодолеть   эти   крайности:   «Объективность   двух центральных образов поэмы  такова, что, говоря откровенно, мы до сих пор не знаем, на чьей стороне Пушкин» [244, 6]. Такое же мнение и у Б.И.Бурсова: «Ни одному из них он не отдаёт предпочтение» [63, 448]. Между тем, ответ существует и находится в художественной плоти «петербургской повести».

        Последний   раз   в   поэме   мы   видим   Медного   всадника    в    процессе

преследования Евгения по всему пространству своего города, куда бы ни обращал стопы «безумец бедный», и это символизирует принцип немилосердной деспотической власти. Именно такой образ «грозного царя» – не строителя, а преследователя, остаётся в сознании читателя. Последнее читательское впечатление от текста – тело Евгения на пороге разорённого дома – символ верности любви и человеческой трагедии. Становится совершенно очевидно, кто губитель героя, его невесты, его мечты. Манифестирование исследователями неопределённости, «промежуточности» авторской позиции Пушкина, как это делает, например, в своей статье И.О.Шайтанов [382, 160-203] – тоже своего рода крайность интерпретации.

       Пушкин,  прекрасно понимая  роль  в  истории  царя-реформатора,  в  поэме «Медный всадник» очень строг к Петру с позиций человечности, и в этом заключается феномен его гуманизма, который возник в семантической сфере Петербурга у самых истоков Петербургского текста. В произведении выводятся два совершенно разных героя, отвечающих, как было показано, разным понятиям героического. При этом Евгений оказывается не только равновелик Петру, но и выше Петра в нравственном, гуманистическом измерении, поскольку в нём, благородном и «онтологическом» человеке, оказался сконцентрирован мировой смысл, который не увидел, не понял и не сумел оценить Пётр, создавая этим почву для катастрофы. Заметим также, что изначально не Евгений отверг государство, а государство отвергло его со всеми  достоинствами.  Таким образом, всем строем своего мудрого произведения с глубоко спрятанными смыслами в виду высочайшего цензора, Пушкин выступает на стороне бедного чиновника – социальной маски, которая  в  поэме   скрывала истинное пушкинское понимание оскорблённой человечности, бросая этим духовный вызов не только «кумиру на бронзовом коне», но и современной поэту «власти придержащей». Идея пушкинского полифонизма в изображении обоих героев поэмы, предложенная Е.А.Майминым, не находит своего убедительного подтверждения [200; 201, 6-13].

      В конфликте Евгения и Петра, подкреплённого картинами  массовой  гибели

народа во время потопа, отразилось понимание Пушкиным в контексте общественного и художественного сознания своей эпохи несовпадения интересов абсолютистского деспотического государства с интересами нации и личности. Процесс освобождения от иллюзий по поводу возможности тождества этих величин, – писал В.В.Кожинов, – был характерен для эпохи позднего Возрождения в Западной Европе и породил «такие высшие проявления Ренессанса, как творчество Сервантеса и Шекспира» [158, 260]. В России ХVIII – начала  XIX века, – по мнению учёного, – дело обстояло аналогичным образом. Для государственных людей Ломоносова, Державина, Карамзина интересы нации и государства (о личном речь не шла) ещё в большой мере предстают едиными. Однако это представление меняется. «После Отечественной войны 1812 года, – пишет учёный, – всё яснее и резче обнаруживаются противоречия, которые воплотились и в творчестве Пушкина, и… в творчестве Гоголя и Лермонтова. В 1840-е годы русская литература… полностью теряет «государственный характер» [158, 260]. 

        Это явление «отпадения» от государства не было отрицанием государственной идеи. Оно было вызвано расхождением идеальных представлений о государственности как гармонизирующем начале с её реальной практикой в российской истории, когда всё больше и больше проявлялись негативы последствий державотворческой деятельности Петра для различных сторон национального бытия и личностного фактора в нём. У истоков процесса осознания идей подобного масштаба стоит поэма «Медный всадник», и их силовые линии проходят в ней сквозь две центральные фигуры, где Правда и автор на стороне светлого, страдающего и гибнущего героя.

       Можно  полностью  согласиться  с А.Н.Архангельским и другими учёными, 

считающими,  что  в  тексте  «Медного  всадника»  нет  разрешения  конфликта

между Евгением и Петром или человечностью и  государственностью,  что  оно

«перенесено в некую затекстовую плоскость в область предположений и догадок» [19, 63]. По мнению того же А.Н.Архангельского, развязку этого исторического узла Пушкин находит позже, в стихотворении «Пир Петра Первого», где звучит тема государственного милосердия, служащего «незыблемой крепости государства» и направленного на человека. «Когда государь милосерден, он одновременно и велик, и человечен» [19, 63].

      Однако, на наш взгляд, мудрый поэт прекрасно понимал, что созданный им образ примирения и прощения в стихотворении как выход из судьбоносного для обеих сил тупикового конфликта относится к разряду исторически упущенных возможностей в прошлом и «невозможностей» в настоящем и будущем. Система отношений между государством и человеком в эпоху Пушкина уже сложилась и застыла в бронзе. В реальности было не примирение, а всё то же «тяжелозвонкое скаканье» власти, которое за своей спиной всю жизнь чувствовал он сам. Поэтому «Пир Петра Первого», в котором обыгрывался исторический эпизод, выглядел в одном контексте с «Медным всадником» скорее условно, чем концептуально, тем более, что в нём человеческая судьба опять зависела от той же воли порывистого и неровного государя, которая герою поэмы предстала «роковой». 

     Среди созданных Пушкиным литературных персонажей Евгений занимает совершенно особое место ещё по одной причине: с ним у поэта был связан совершенно особый род взаимоотношений. О близости автора своему герою уже говорилось  ранее.  Однако  эту тему стоит продолжить для понимания ещё одной грани образа Евгения, его внутреннего масштаба и  места в  пушкинском творчестве. 

      В «Моей родословной» Пушкин пишет с горькой иронией, скрывающей, по-видимому, и родовую, и личную обиду на власть: «Я просто русский   мещанин» (III, кн.1, 261-63). Но  погружённым  в  мещанский  (в  сословном  понимании) образ   жизни,   включая   внешнюю   форму   мечтаний   о   жизни   с  Парашей, предстаёт потомок знатного рода Евгений. Кроме того, в данной автором поэмысверхкраткой «схеме» блеска  и  упадка его рода ощущается «затекст», который прямо указывает на «Мою родословную». Сравним: 

              «Медный всадник»                                           «Моя родословная»

    1) Но ныне светом и молвой                           И присмирел наш род суровый…
        Оно забыто. 

 2)                                       Наш герой                  Я не богач, не царедворец… 

     Живёт в Коломне; где-то служит…
 3) Дичится знатных…                                        И не якшаюсь с новой знатью…
 4)  Что ведь есть                                              У нас нова рожденьем знатность,                 

       Такие праздные счастливцы,                     И чем новее, тем знатней.                                      

       Ума недальнего ленивцы,                                                   (III, кн.1, 261-263).                                                                                                                                                                       

        Которым жизнь куда легка!  (V, 138). 

      Очевидно, что подобные пересечения, возможность которых здесь далеко не исчерпана, отражают единый смысловой комплекс в сознании поэта, и что Евгений несёт на себе «спрятанную» печать намеренного авторского автобиографизма, которая продуманно различима. Автобиографизм можно увидеть не только в отношении родословной и условно декларированного Пушкиным своего нынешнего социального положения – мещанин, но и в схождении жизненных позиций поэта и его героя нового типа. Так, Евгений намерен был выполнить некий внутренний императив: «Он должен был себе доставить / И независимость и честь» (V, 138). А в стихотворении, написанном в 1836 году, –  («Из Пиндемонти»), читаем:   
                                  …Зависеть от царя, зависеть от народа –

                                      Не всё ли нам равно? Бог с ними.

                                                                                               Никому

                                      Отчёта не давать, себе лишь самому

                                      Служить и угождать; для власти, для ливреи 

                                      Не гнуть ни совести, ни помыслов, ни шеи (III, кн.1, 420).

      Тему независимости и чести, очень важную для себя, Пушкин в этом стихотворении развивает средствами лирики уже применимо непосредственно к себе, и его поэтическое «Я» перекликается с героем поэмы. А если обратиться к изображению Евгения после отказа от бунта и преследования его Медным всадником, о чём подробно уже говорилось, то в стихотворении «Отцы пустынники и жёны непорочны», созданном также в 1836 году, поэт теперь уже для себя просит Бога о подлинно христианской, спасительной модели поведения, какой он сам в «петербургской повести» наделил близкого ему по духу героя:    

                                       И дух смирения, терпения, любви 

                                       И целомудрия мне в сердце оживи (III, кн.1, 421).

      Эти примеры позволяют говорить о том, что Евгений – сокровенный пушкинский образ, равного которому ни этим, ни рядом других рассмотренных  качеств, в творчестве поэта нет. Создавая евгеньевский тип героя, воплощая и концентрируя свою философию человека в мире, великий художник наделял его рядом духовных черт, соотносимых со своими. Этим Пушкин, по-видимому, проецировал на себя то воздействие, которому подвергался в глубоко несовершенном, холодном, «умышленном» мире Петра человек с ярким ощущением «самости» и высшей Правды. Таким образом, поэт принимал духовное участие в той художественной мистерии, которую изобразил в «Медном всаднике», и с тем же финалом, который скоро ожидал и его, «невольника чести», ради неё отринувшего смирение в мистерии житейской, в которой он со своей высокой душой оказался «лишним», как и его сокровенный герой.

      В последующей литературе, особенно после 1917 года, евгеньевский тип героя оказался широко востребован, способствуя решению писателями стоящих 

перед ними задач осмысления  современной  им  катастрофической  российской

реальности. Сущность и значение образа Евгения оказывается невозможно  определить, не выходя за пределы поэмы и не рассматривая литературных «потомков» «нашего героя», генетически к нему восходящих. 

5. ОБРАЗ ВЛАСТИ В «МЕДНОМ ВСАДНИКЕ», 

ЕГО СТРУКТУРА И ПОЭТИКА.

СВОЕОБРАЗИЕ ЭСХАТОЛОГИИ ПОЭМЫ.
5.1. «Петербургская повесть» и контекст развития темы Петра в творчестве Пушкина. Эволюция архетипа «отца и сына».

     «Петербургская повесть» связана многими нитями со всем массивом творений Пушкина, что выступает постоянным аспектом изучения [180, 50-59]. Для дальнейшего постижения её художественной концепции необходимо расширить диапазон исследования и обратиться к динамике изображения Петра в посвящённом ему поэтом контексте произведений и в свете устойчивой в пушкинском поэтическом мире семантической структуры – архетипа «отца и сына». Сочетание этих принципов, на наш взгляд, позволит увидеть проблему власти в поэме в таком ракурсе, который невозможен при других подходах.

       Творчество автора «Медного всадника» в буквальном смысле пронизано многочисленными сюжетными ипостасями широко распространённой в фольклоре архетипической оппозиции «отцовства и сыновства», что выступает одним из малоизученных его свойств(. Это становится видно даже при самом беглом взгляде на произведения поэта разных лет и жанров. В «Повестях Белкина», например, в поле притяжения подобной семантики оказываются некоторые произведения, где она носит активный характер. Дуня из «Станционного смотрителя» предстаёт «блудной дочерью» безутешного отца, а Алексей Берестов из новеллы «Барышня-крестьянка» готов пойти против деспотической отцовской воли ради любви. Подобный мотив, правда, в значительно более «смягчённой» форме встречается в «Метели» в истории побега Маши из родительского дома.

        Продолжая   этот  ряд,  в  котором   со  всей  определённостью  отражается

системный характер интереснейшего феномена пушкинского художественного сознания, стоит вспомнить, что идея «Цыган» помимо двух главных персонажей связана и с третьим – мудрым отцом Земфиры, хранителем традиций, а в повести «Дубровский» благородный сын мстит за отца, и здесь же Маша Троекурова готова бежать с ним, бросив вызов своему деспотичному родителю. В неоконченной поэме «Тазит» её герой воспитан старцем в совершенно иной системе ценностей и поведенческих моделей, чем ожидает от него повергнутый в горе отец. Анджело в одноимённой поэме фактически выступает в роли сына-преемника, наделённого Дуком властью и   злоупотребившего ею, нарушив  его  доверие,  но  милосердно  прощённый  им. Характерно, что при этом самого правителя Дука поэт называет «Народа  своего отец чадолюбивый» (V, 107).  

       В «Скупом рыцаре» семантика  «отцовства  и  сыновства»  также  предстаёт

конфликтной,  завершаясь  здесь   смертью   отца,  лишившего  сына  доступа  к 

богатству. В «Каменном госте» эта семантика уже в иной вариации – отцовского покровительства сыну, звучит как мимолётный мотив в устах Дон Гуана применимо к его отношениям с королём. В «Русалке» узнаваемая оппозиция проявляет себя в сюжете о драматичной судьбе дочки мельника и его самого. 

       В «Сказке о царе Салтане» можно увидеть гармонию между отцом и сыном в финале после всех перипетий, а в «Сказке о Золотом петушке» отсутствие гармонии и чувства долга в царской семье, приведшее к гибели и сыновей, и самого отца в результате их подверженности соблазну. Историческая повесть «Капитанская дочка» также содержит в себе отношения «отцовства и сыновства» и по линии Гринёва, и по линии Маши, включая сцену её встречи с императрицей, где узнаваемый архетип в варианте властного отцовского покровительства предстаёт в женской ипостаси.

       Семантика  «отца   и   сына»   выходила   у   Пушкина   далеко   за   пределы 

кровнородственных  отношений,  распространяя  своё  влияние  на  значительно

более  широкий круг явлений:  так,  например,  Анджело  не  являлся  в  прямом

смысле сыном Дука. Она позволяла изображённым в произведениях поэта ситуациям как фрагментам мира находиться одновременно в двух плоскостях – социальной, исторической и онтологической, создавала в них расширенную общую семантику социума как семьи, присущую мифопоэтической картине мира и свойственную мировосприятию поэта. Одновременно эта семантика выступала нравственным критерием различения добра и зла, занимала одно из ведущих мест среди наполняющих творчество поэта сущностных смыслов Дома и «домашнего» человека, невесты (жены), поисков утраченной возлюбленной, потопа (бури, бурана, метели), Пути, статуи, власти, жизни и смерти и других. Всё это выступало проявлением свойств универсализма пушкинского сознания и созданной им художественной системы. 

       В современной науке сложилась тенденция различать у Пушкина три чётко определившихся цикла крупной формы: «Повести Белкина», «маленькие трагедии» и сказки(.  Однако наряду с ними есть все основания особо выделять  и  так  называемую  пушкинскую «петриаду» – группу произведений, в центре которой стоит фигура Петра, образующую в творчестве поэта своеобразный контекст. В нём развивается важнейшая для него, неотступно владеющая его мыслями тема власти в России, связанная прежде всего с личностью царя-реформатора, но и не только с ней. Примечательно, что в своих заметках «О народности в литературе» (1825) среди факторов, определяющих «особенную физиономию» каждого народа, поэт называет «образ правления» [21, 125].  
      В «петровском контексте», состоящем из «Стансов» (1826), «Арапа Петра Великого» (1827), «Полтавы» (1828), «Моей родословной» (1830), «Медного всадника» (1833), «Пира Петра Великого» (1836) семантика «отца и сына» достигает особой концентрации, оказываясь в основе всех входящих в него произведений и обретая в каждом из них свои индивидуальные черты. Они  складываются в соответствии с тем, о чём поэт каждый раз хотел сказать своим современникам, среди которых был и Николай І, посредством очередной художественной версии образа Петра. В осмыслении фигуры царя, в самом  генезисе своей государственной деятельности определившего  многие  стороны дальнейшего развития России, и в том числе лицо её власти, Пушкин проявился и как историк, и  как  художник-мыслитель, причём одно было неотделимо от другого. В этом контексте особое место занимает изображение Петра в  «Медном всаднике», который по общему мнению исследователей предстаёт вершиной его художественного постижения Пушкиным, шедевром словесного  искусства, и, добавим, своего рода «энциклопедией русской жизни», правда, иного плана, нежели роман «Евгений Онегин». 

     Это поэма, где по удачному замечанию С.Г.Бочарова, «фасад и внутреннее человеческое пространство, петербургское и человеческое… несоизмеримые величины» [56, 138], резко выделяется из всего контекста его произведений о царе своей всеобъемлющей концепцией власти и судеб города-мира, носящего имя своего создателя и изоморфного России. 
       В семантический комплекс или образ власти «петербургской повести» входит в качестве его неотъемлемой грани образ Петербурга как воплощение державного замысла, эманация Петра, детище его созидания. Причём, среди видимых деяний творца присутствует ещё один мощный стимул, не сразу бросающийся в глаза, но не случайно находящий в поэме текстуальное выражение – «Петра творенье», «град Петров», «Петроград», «Петрополь». Этим многовариантным использования имени создателя в названии города Пушкин передаёт явление, получившее название культурного бессмертия, когда смертный человек стремится перейти в свои дела духом и именем, и обречь   себя   на   посмертную   славу.   В  поэме   есть  две  строки,  в  которых

пушкинское  перо  невероятно  лаконично  и  точно  передаёт  особое   единство

 Петра и его города, мелькнувшее в момент изображения катастрофы:

                                         И всплыл Петрополь, как тритон, 

                                         По пояс в воду погружён (V, 140). 

Здесь важна вторая строчка, на которую, что весьма важно подчеркнуть, не распространяется смысловое поле сравнения с мифическим существом тритоном. Погружённый по пояс в воду город предстаёт на мгновение изоморфным гигантской фигуре самого Петра, который как бы терпит бедствие вместе с ним. 

      Это далеко не все особенности поэмы «Медный всадник», которыми она резко выделяется  из  всего  контекста  произведений  Пушкина, где фигурирует

Пётр. Художественная концепция подобного масштаба, по силе своей проникновенности в природу явлений и философской глубине сопоставимая с шекспировским мировидением, до «петербургской повести» была неизвестна русской литературе. 
     О произведениях «петриады» и их связи с поэмой «Медный всадник» написано поистине огромное количество исследовательских страниц, вектор развития пушкинской мысли о царе-реформаторе, изменившем историческую судьбу России, подробно и многопланово изучен. И, тем не менее, за пределами сложившихся в пушкиноведении парадигм с неизбежностью остаётся много нюансов, открывающихся в свете обновлённых подходов.   

       Рассмотрение «петровского контекста» с позиций воплощения в нём отношений «отцовства и сыновства» расширяет поле его интерпретации, позволяет уловить новые стороны мировидения Пушкина, которые таятся в формах поэтики входящих в него произведений. Отметим, что каждое из них изучалось и само по себе, и в сравнении с другими. Так, например, роман «Арап Петра Великого» сопоставлялся с поэмой «Полтава» [286, 60-77], изображающей  апофеоз  Петра, которая, в свою очередь, осмыслялась в  качестве поэтической предтечи   «Медного   всадника», как это находим  у Ю.М.Лотмана [193, 330] и целого ряда учёных. 

       Вместе с тем, системное исследование эволюции темы Петра  в движении к «Медному всаднику» как её художественной вершине в сегодняшнем пушкиноведении продолжает оставаться актуальным. Не претендуя на полноту изучения этого пути и его результата, настоящее исследование стремится  увидеть его под изменённым углом зрения. Одновременно это приводит и к углублению понимания таких извивов собственной судьбы поэта, от которых он в письме к Н.Н.Пушкиной предостерегал своего сына-тёзку: «Не дай Бог ему идти по моим следам, писать стихи да ссориться с царями» [21, 418].
       К художественному изображению образа Петра Пушкин обращается в 1826 

году в «Стансах» – первом произведении, стоящем у истоков поэтической пушкинской «петриады». Оно не случайно было создано в такой исторический момент, когда у художника появляются благие надежды на очередного наследника первого императора – Николая I и на возобладание в жизни России идей просветительства. По мнению С.А.Фомичёва, именно в середине 1820-х годов стали складываться не только исторические, но и этические концепции поэта, которые «зиждились на признании  политической целесообразности просвещённого и милосердного самодержавия» [359, 114].
       Стихотворению оказывалось присуще важнейшее свойство, которое затем будет развито поэтом в других произведениях о Петре, и в переосмысленном, трансформированном с годами виде отзовётся в «Медном всаднике». Мотив надежды на славу и добро, связываемых Пушкиным с Петром, выступающим в качестве модели совершенного правителя, проецировался им на Николая I в прямом призыве к нему:

                                         Семейным сходством будь же горд;

                                        Во всём будь пращуру подобен:

                                         Как он, неутомим и твёрд,

                                        И памятью, как он, незлобен (ІІІ, кн.1, 40).

      Новый царь как носитель фамильных черт и преемник на троне великого предшественника, осмысляется поэтом в семантическом пространстве сына,  должного уподобиться достойному отцу, наследовать ему в лучших проявлениях. В стихотворении таким образом подспудно торжествует преобразованная «мысль семейная», обретающая в поэтическом видении Пушкина государственный масштаб, а само оно предстаёт своеобразным побуждающим  диалогом  поэта  с  самодержцем. Отметим, что именно здесь в «петровском контексте» завязывается идея отношений властного «отцовства и сыновства» по линии Пётр І – Николай І, которая в своём гармоничном и  сюжетно развёрнутом виде предстанет у Пушкина через пять лет за видимыми пределами темы Петра, в «Сказке о царе Салтане» (1831), сигнализируя об устойчивом компоненте художественного сознания своего творца. Стоит добавить, что стихотворение явилось следствием разговора поэта с императором и своим пафосом соотносимо с кругом идейно близких ему произведений [360, 114], находящихся, тем не менее, вне темы Петра, хотя и связанных с новым царём.

      Стоит обратить внимание и на следующую особенность «Стансов». Пётр здесь изображается в качестве идеального монарха, во всех своих проявлениях достойного подражания для нового царя. И это происходит несмотря на то, что поэт уже много знал о его негативах, включая деспотизм. Дело, как представляется, заключается в том, что в этот период Пушкин именно с «личной нравственной высотой» [303, 246] монарха связывал возможность достижения в России свободы и просвещения. В прошлом поэт-историк по своим «предварительным, не углублённым на тот момент представлениям» [303, 245] в качестве прогрессивного деятеля видел только Петра, в настоящем мечтал о подобной венценосной личности в лице Николая I. Поэтому идеализация царя-реформатора в поэзии, при которой отбрасывался всякого рода негатив как нечто несущественное, второстепенное, была не только проявлением взглядов Пушкина, но и способом для него вступить в побудительный диалог с Николаем посредством позитивной модели монаршего поведения. Заметим попутно, что вступать в подобный диалог с  Александром I поэт,  относившийся    к   нему    резко   отрицательно,    по-видимому,  считал    невозможным. 

       У «Стансов» есть ещё одно очень важное свойство, получающее в «петриаде» дальнейшую динамику, которое нуждается в специальном исследовательском внимании. В этом стихотворении выраженной гражданской направленности государственные проблемы изображены сквозь призму глубоко личного авторского переживания, явленного царственному адресату. Здесь возникает присущая роду лирики сюжетная ситуация непосредственного авторского присутствия в лирическом пространстве. Государственное дело, благо России предстаёт как кровное дело поэта, болеющего за судьбу отечества. Данная особенность «Стансов», как будет показано ниже, имеет самое непосредственное отношение к предмету разговора. 

       Роман «Арап Петра Великого» (1827) ощутимо продолжает авторскую установку на идеализацию Петра. В этом эпическом повествовании она доходит до уровня откровенной условности в изображении образа царя,  распространяясь и на членов царской семьи. «Женщина лет 35, прекрасная собою, одетая по последней парижской моде» (VШ, кн.1, 10-11), с проницательными глазами – названная Пушкиным в «Некоторых исторических замечаниях» «безграмотная Екатерина I» (ХI, 14). Одна из двух юных, стройных и свежих как розы красавиц, покрасневшая от смущения от встречи с Ибрагимом – обозначенная в том же историческом сочинении «сладострастная Елизавета» (ХI, 14). Идиллически-условными выглядят и супружеские, и в целом семейные отношения Петра вопреки известным фактам. 

        Образ самого царя по воле пушкинского замысла выступает средоточием черт идеального прогрессивного монарха – благого преобразователя России. Он предстаёт внутренне непротиворечивым, нравственно цельным в своей основе, полностью лишённым реального исторического негатива и двойственности, которые в тех же «Некоторых исторических замечаниях» осознавал и сам поэт. Приведём очень характерную в этом плане оценку качеств Петра, хорошо известных в эпоху Пушкина в обход официальной идеологии, данную русским историком В.О.Ключевским: «С детства плохо направленный нравственно и рано испорченный физически, невероятно грубый по  воспитанию  и  образу жизни и бесчеловечный по ужасным обстоятельствам молодости…».  При этом  энергией, чувством царственного долга «несколько сдерживались недостатки и пороки, навязанные ему средой и жизнью» [155, 50]. 

    В  романе Пётр предстаёт  как  ласковый  и  гостеприимный  хозяин,  мудрый 

и многогранный государственный деятель, великий во всех  своих проявлениях. Даже принуждение нарушившего этикет Корсакова пить на ассамблее печально знаменитый кубок орла, что, как известно, было жестоким испытанием, в произведении выглядит лёгкой безобидной шуткой. И в то же время в «Арапе Петра Великого» исследователи отмечают глубокое реалистическое изображение атмосферы  Парижа и Петербурга, много точных характеристик различных сторон российского бытия на переломе эпох, социально-психологических портретов целого ряда персонажей. 

      Таким образом, Пушкин создаёт в «Стансах» условное представление о Петре. Его идеализацию можно рассматривать как художественный приём, позволяющий поэту выразить своё отношение к исторической роли и личности создателя новой России, и одновременно использовать позитив созданного художественного представления о царе-реформаторе для диалога с Николаем I.  Обращаясь к эпосу, великий художник в своём неоконченном романе идёт тем же путём. Он манифестирует в образе царя только созидателя, труженика, великого человека, предельно трансформируя исторический прототип для продолжения попыток диалога с правящим самодержцем, поскольку время упований поэта на власть в тот исторический момент ещё не окончилось. Поэтому следующее за лирическими «Стансами» в развитии темы Петра эпическое повествование «Арап Петра Великого» содержит в своём сюжете развёрнутые идеальные отношения «отца и сына», лежащие в основе взаимодействия образов Ибрагима и царя. В авторском выражении пушкинского произведения они проявляются в виде заботливого, великого отца и уважительного, послушного единомышленника-сына. 

      Эта позитивная семантика «отцовства и сыновства» во взаимодействии двух главных героев исторического романа хорошо ощутима, хотя ни разу не получает прямого словесного обозначения. Пётр неизменно заботится о крестнике во время его пребывания во Франции, встречает на дороге в столицу и заключает в объятия, тепло вспоминает детство арапа, вводит в домашний круг и оставляет ночевать в своём доме, привлекает к важным делам, стремится устроить семейную жизнь Ибрагима. Последний, в свою очередь, провёл детство рядом с Петром и многие годы, пребывая вдали от царя, постоянно ощущал его опеку и писал ему письма. Оставив парижские соблазны, вернувшийся в Россию и приветливо встреченный государем, Ибрагим в известной мере заключает в себе вариацию семантики блудного сына. Здесь арап испытывает обаяние личности и дел царя, включается в нужную ему деятельность: «Он день ото дня более привязывался к государю, лучше постигал его высокую душу. Следовать за мыслями великого человека есть наука самая занимательная» (VIII, кн.1, 13).

      Логика контекста, в котором оказывался «Арап Петра Великого», заставляет думать, что помимо чисто исторического интереса к семейному преданию и судьбе своего предка, а также петровской эпохе в целом, о котором пишет Н.Н. Петрунина [260, 52], Пушкин в замысле романа преследовал, наряду с этими, прежде всего другие, современные задачи. На это указывает тот факт, что в своём произведении он изменяет ряд реальных обстоятельств биографии Ибрагима и создаёт достаточно условный образ Петра. Главной задачей поэта, как представляется, было изображение системы отношений с очень важной для него семантикой: Ибрагим, предок – образованный сподвижник и любимец Петра. «Мысль быть сподвижником великого человека и совокупно с ним действовать на судьбу великого народа возбуждала в нём в первый раз благородное чувство чистолюбия» (VIII, кн.1, 15). Заметим, что здесь имела явное художественное продолжение та устремлённость поведения, которую Пушкин ещё в своей записке «О народном образовании», составленной для Николая І, намечает   для   «молодых   дворян,  готовящихся  служить  отечеству верою и правдою» (ХI, 332), на которой лежит печать «сыновства» в его государственном изводе.

     Ещё С.Н. Карамзина  заметила в образе  Ибрагима черты самого Пушкина [269, 202], на что обращают внимание некоторые исследователи. В этом явлении,  на  наш  взгляд,  нашла  своё выражение и дальнейшее продолжение  позиция  личной  заинтересованности  поэта  в  благих  государственных  делах,  прозвучавшая в «Стансах». В свете её развития в «Арапе Петра Великого» происходит смена внутреннего состава в присущем ему архетипе «отца и сына» по сравнению со стихотворением. Здесь Пушкин, несомненно, тонко создаёт художественную ситуацию своей скрытой причастности к образу «сына» в данной системе отношений с Петром. 

       В «петровском контексте», таким образом, возникает вторая линия «отцовства и сыновства», связанная с царём-реформатором и имеющая для поэта глубоко личное звучание. И если идеализированное изображение Петра в его человеческой простоте, «домашним образом», и одновременно на фоне величия его дел служило в романе Пушкина современной задаче преподать «урок» Николаю I в развитие концепции «Стансов» [286, 66], то можно предположить, что изображение в нём Петра и Ибрагима с печатью семантики «отца и сына» подспудно выступало художественной моделью желаемых для поэта его собственных отношений с Николаем I. Царствующий император в случае обретения им в той или иной степени положительных черт пушкинского литературного мифа о Петре явился бы тогда великим человеком и деятелем, продолжателем на новом этапе необходимых судьбоносных преобразований, служащих укреплению расшатавшейся государственности и снятию для России внутренних угроз. Одновременно это подтвердило бы правоту дела императора, устойчивость и жизнеспособность созданной им цивилизации. И своё место Пушкин видел рядом с таким царём-созидателем, а наиболее удобным руслом для выражения этой мысли была художественная история его предка со скрытым значением «сыновства» и проекцией на современность.   

      Так в творчестве Пушкина в отражение его сложных размышлений о власти, судьбе России и своей собственной судьбе, неотделимой от них, в развитии темы Петра возникала семантика отношений «отца и сына», спроецированных поэтом, как есть все основания предположить, на себя самого и правящего царя. В этом, с очевидностью, проявился обострённо личностный фактор в отношениях художника с Николаем I, желание продолжить с ним побудительный диалог, оказаться востребованным для больших дел, что могло бы послужить благу России – это и было главной целью Пушкина. Он в этот период, несмотря ни на что, продолжает надеяться на лучшее, что, судя по всему, и отражается в поэтике текста «Арапа Петра Великого». И поэтому главным предметом изображения в романе выступает не двуединая, «домашняя» и государственная, сущность Петра, как это видится ряду исследователей, а скорее на фоне воплощения двуединой сущности Петра – «отцовство и сыновство» между ним и Ибрагимом, который по воле автора и призван осознать величие этого двуединства. Именно в этом семантическом узле своего исторического произведения Пушкин благодаря ассоциативности создаёт наиболее сильную пульсацию современности.

      Подобный угол зрения позволяет назвать ещё одну из возможных причин неоконченности пушкинского романа, пришедшего к современникам в форме салонных чтений и двух опубликованных его автором фрагментов «Ассамблея при Петре I-м» и «Обед у русского боярина». По распространённому мнению, в «Арапе Петра Великого» поэт ещё не находит необходимого жанрового решения для подобного рода исторического повествования. «Но прозаически соизмерить великое с малым, историческое с домашним, – считает С.Г Бочаров, 

 – этой задачи роман о Ганнибале, по-видимому, не мог разрешить» [57, 123]. «Образ Петра… не вмещался в прозу, – пишет Н.Н.Петрунина, – он требовал стиха» [260, 59]. Л.С.Сидяков допускает мысль, что в отказе Пушкина «от  продолжения его первого исторического романа  не последнее место занимает …  успешная  разработка петровской темы в «Полтаве» [286, 68]. 

       Принимая все эти и другие версии, в дополнение к ним выскажем следующее предположение. На решение Пушкина не продолжать роман в известной степени могло повлиять то обстоятельство, что самое главное для себя в неоконченном повествовании ему высказать удалось. Оно заключалось в выражении поэтом своей позиции языком гармоничных отношений «отца и сына» в образах Петра и предка поэта с проекцией на современность, выступало   в   подобной  функции  идейно   самодостаточным,  актуальным   на

момент  создания  и,  возможно,  среди  прочих  причин,  также   и   поэтому  не

потребовало продолжения.

       В описании  Петра в  семейном  кругу,  радушно  привечающим  Ибрагима,

есть строки, придающие  повествованию в этом месте текста тот исторический объём, который непосредственно будет реализован в «Полтаве», а затем особым образом и в последующей за ней поэме «Медный всадник»: «…никто в ласковом и гостеприимном хозяине не мог бы подозревать героя полтавского, могучего и грозного преобразователя России» (VIII, кн.1, 11). Героической поэме также присуща оппозиция «отцовства и сыновства». Она в своеобразии своего предметного выражения характерна для обоих взаимопересекающихся пластов произведения – того, в котором изображена трагическая судьба Марии и предательство Мазепы, и того, в котором прославляется победоносный царь. 

       Пушкинская сюжетная интерпретация универсальной семантики архетипа применимо к Мазепе позволяет высветить всю глубину его нравственного падения. Настоящего отца и защитника своей дочери он предаёт и губит. «…Мазепа – кум Кочубею, то есть человек, крестивший его дочь, – ту самую, кого увлёк своею страстью. Тягчайшее, с точки зрения христианской морали преступление!» –  точно обозначает суть происшедшего Г.Г.Красухин [172, 52].  Будучи крёстным Марии, гетман по отношению к ней по всем бытующим нормам должен был проявлять «отцовское» поведение. Однако злодей преступает через него, становясь лжеотцом и совершая разрушение ролевой святости семейных отношений и кощунство. При этом, будучи подданным Петра и в данном качестве его «сыном», Мазепа предаёт и венценосного «отца», разрушая идею семьи и в этом направлении, в результате по сути содеянного представая в художественной аксиологии Пушкина антигероем. 

       В одической апологетике образа Петра, средствами которой царь запечатлён поэтом как бы в профиль, одной стороной его реальной личности, Пушкин делает преимущественный акцент на первом компоненте оппозиции «отец и сын». На светлом победителе врагов «России молодой», с угрозой  которых  в повествовании  связан  мотив грозящего ей потопа, хаоса, лежит печать семантики «отца отечества», его  созидателя  и  защитника.  Отметим,  что  именно  в  «Полтаве» впервые в творчестве Пушкина Пётр предстаёт всадником, что является этапным моментом на пути художника к «Медному всаднику», и в финале поэмы в блеске славы «перетекает» в памятник – «Лишь ты воздвиг, герой Полтавы, / Огромный памятник себе» (V, 63). «Петербургская повесть» и её центральный интегральный образ, несущий печать уже другой авторской аксиологии, распространяющейся и на семантику «отцовства и сыновства», вырастают в большой степени из этих строк. На это обратили внимание исследователи. Как пишет Н.Я.Эйдельман, «… последние строки «Полтавы» внешне близки к будущему финалу «Медного всадника» [391,  312].  

      Связующая нить от Петра I к Николаю I, первоначально протянутая Пушкиным в «Стансах», а затем незримо присутствующая в подтексте неоконченного романа, где она находилась в ассоциативном русле многоплановых отношений «отца и сына» в варианте идеи преемственности, оказывалась ощутима и в «Полтаве». Она, напомним, являлась здесь продолжением пушкинского художественного способа вести побудительный диалог с правящим царём посредством аргумента в лице идеальной модели великого предшественника. Поэма-апофеоз «автоматически» отбрасывала отблеск изображённой в ней славы Петра I на Николая I как на преемника царя-победителя на российском престоле, хотя и находящегося вне сюжетного изображения, но современного его возникновению и ассоциативно досягаемого для его позитивного потенциала.   

       Г.П.Макогоненко, выражая достаточно распространённые представления, считал, что «в «Полтаве» проявились иллюзии Пушкина в отношении Петра, которые открыто корректировала поэма «Медный всадник» [203, 338]. Однако существующие свидетельства дают основания считать, что, как таковых, иллюзий по поводу царя у поэта никогда не было. Впервые в качестве историка Пушкин даёт краткую характеристику Петру, называя его «сильным человеком», «северным исполином» и отмечая его поистине огромную преобразовательную деятельность, в «Некоторых исторических замечаниях» в 1822 году. Здесь важно подчеркнуть существенный момент пушкинской  концепции власти в России. Преемников Петра вплоть до Павла (по вполне понятным причинам не касаясь царствующего Александра I), включая Екатерину II, поэт-историк называет «ничтожные наследники» (ХI, 14). Говоря о величии царя и даже, по мнению С.Франка, восхищаясь им [362, 401], Пушкин одновременно отмечает его деспотизм и презрение к народу – «…впрочем, все состояния, окованные без разбора, были равны перед его дубинкою. Всё дрожало, всё безмолвно повиновалось»; «Пётр I… презирал человечество, может быть, более чем Наполеон» (ХI, 14).  

       В подобной оценке проявилось не комплиментарное, а аналитическое и весьма критическое отношение поэта к представителям власти. Вместе с тем, в ней содержалось его двойственное отношение к этой судьбоносной для России «отцовской» фигуре: с одной стороны, как носителю положительного державного начала, образцу монарха, масштабу и истинному созидательному величию которого не соответствовали наследники, с другой – как «самовластному государю», около которого, по определению Пушкина, процветало «всеобщее рабство» (ХI, 15). 

      На наш взгляд, стоит говорить не об иллюзиях и обольщениях поэта, а о его достаточно рациональной надежде на возобладание идеи просвещённой монархии и совершенствование сфер российской государственности, что связывалось им некоторое время с фигурой Николая I. Отсюда в «Полтаве» и предшествующих произведениях «петровского контекста» торжествует позитивный аспект семантики «отца и сына», а вместе с ней – «мысли семейной», распространяемой Пушкиным на власть и государственное устройство и включающей его собственную готовность на сыновне служение. Поэтому «Медный всадник» не исправлял «идейные заблуждения» «Полтавы», а выступал художественной актуализацией существующей, но до поры «архивированной» стороны пушкинского мировидения в изменившейся ситуации полной утраты поэтом недавних надежд. Кроме того, на пути от «Полтавы» к последней поэме есть «промежуточное» произведение «Моя родословная», где происходит сдвиг художественной концепции в сторону «петербургской повести», отразившийся в двойственном варианте  воплощённого здесь Пушкиным  базового архетипа «петриады».

      В «Моей родословной» (1830) во фрагменте отповеди «Фиглярину» проявляется та же узнаваемая  типология «отцовства и сыновства»  (правда, в сюжетно неразвёрнутом виде), что и в «Арапе Петра Великого». При этом Пётр, названный поэтом «шкипер славный», так же, как и ранее, представлен сквозь призму идеализации и уже непосредственно обозначен в качестве отца – «И был отец он Ганнибала». Важно отметить, что поэт особо подчёркивает принцип этих взаимоотношений, где сын предстаёт «царю наперсник, а не раб»  (III, кн.1, 263). Однако, здесь есть ещё  один  очень  интересный  фрагмент,  в  котором   воплощается   история   отношений   пушкинского   рода с властью и мелькает фигура Петра, изображённая уже без приёма идеализации, в чём заключался свой скрытый смысл:

                                    С Петром мой пращур не поладил

                                    И был за то повешен им.

                                    Его пример будь нам наукой:

                                    Не любит споров властелин… (III, кн.1, 262).

      Хотя произведение при жизни поэта напечатано не было, причём по воле «высочайшего цензора», оно отражало направленность его мыслей и адресовалась, конечно же, современникам. Тема отношений пращуров с властью оказывалась особенно важна для Пушкина, поскольку звучала актуально в свете его отношений с Николаем I, становившихся всё более и более непростыми, о чём написано достаточно много пушкинскими биографами. Возможно, поэтому не случайно в одном и том же тексте наряду с характерным для прежних произведений «петровского контекста» позитивом изображения царя появляются впервые в художественном творчестве великого поэта черты Петра-деспота. 

       Если исходить из того, что царь является отцом подданных – своих детей, то в ситуации наказания Петром несговорчивого пушкинского предка можно увидеть проявление всё той же воплощаемой художником мотивной схемы, но только уже с совсем другой семантикой внутренних отношений, прямо противоположной предыдущей: суровый отец наказывает непокорного сына. Имея свои аналоги в прошлом, она оказывалась в резонансе с пушкинской современностью, что остро и болезненно ощущал поэт.

       К сложившимся  в науке о литературе представлениям о воплощении темы Петра в творчестве Пушкина стоит добавить, что системная повторяемость  архетипа «отца и сына» в произведениях его «петровского контекста», выступая устойчивым фактором авторского сознания поэта, во многом становится одним из ключей к пониманию «Медного всадника». Здесь иная, чем была ранее, художественная интерпретация данной семантической структуры в поэтике текста манифестирует важнейшие грани сложнейшей историософской концепции произведения. Именно в «Моей родословной», где в семейных отношениях  «отцовства  и  сыновства»  появляется  дисгармония  и 

пропадает идеализация «отца», заключён  текстуально  зафиксированный  исток

трагического конфликта «петербургской повести». В этой поэме Пушкин воплощает  в одном  тексте  космогонию  и  эсхатологию  мира,  созданного
Петром, его альфу и омегу, мотивирует событиями прошлого катастрофу в настоящем и «конец времён» в будущем. Именно здесь ярко и полно проявляется такое свойство исторического мышления  Пушкина, о котором  очень  точно  писал в своё время  Б.Д.Греков:  «…далёкое прошлое,   настоящее   и будущее представлялись ему  как нечто единое, непрерывное, одно из другого вытекающее» [99, 4].

      Поэма «Медный всадник» знаменовала собой изменение художником-мыслителем типа изображения отношений «отцовства и сыновства» во всеохватном масштабе их действия в российской реальности и заняла совершенно особое место в «петровском контексте». Подчеркнём, что поэт создаёт единственное в своей «петриаде» и в русской литературе произведение, где вместо традиционных побед было показано поражение царя, угроза полного разрушения стихией созданного им града (в русле «семейной» семантики – Дома). Здесь нет ни одной безусловно положительной человеческой черты Петра («отца»), и не остаётся места какой-либо надежде на обновление мира, что выражается уходом из него Евгения («сына»). Неожиданный аспект проявления «отцовства и сыновства» в этом противостоянии видит Ю.П.Фесенко, отмечая, что «бедный чиновник, представитель порождённой петровскими нововведениями бесправной социальной группы сталкивается со своим… создателем» [356, 151].  

       В поэме картина мира, классическая и гармоничная в предыдущих произведениях «петровского контекста» (с учётом определённой «поправки» в «Моей родословной»), представала с противоположным знаком, фактически обретая свойства «антимира» с полной аксиологической переакцентировкой. Причём её обрушение на дистанции от величественного «Петра творенья» до  катастрофического пейзажа происходило в рамках одного текста.

      В соответствии с этой отличительной чертой «Медного всадника» в нём развивалась не встречающаяся ранее в творчестве Пушкина негативная сюжетная интерпретация «отца» государства и народа с его «уздой железной»; города-мира, который роковой для всех его обитателей «отцовской» волей был основан «под морем» и оказывался подвержен ударам стихии. Разительной была и отчуждённость в отношениях «отца и сына», совершенно лишённых идилличности и в этом состоянии выступающих средоточием идеи произведения. 

      Отметим, что в художественном пространстве «петербургской повести» очень своеобразно «присутствует» Николай I. Благодаря этому получает косвенное выражение инверсия властного варианта «отцовства и сыновства» по линии Пётр – правящий царь, проявившаяся в «Стансах», на чём остановимся подробнее.

       Смысловой комплекс власти по своей структуре предстаёт в поэме сложным и многоплановым. Его составляют Пётр Вступления – живой и деятельный творец нового мира;  Медный всадник – в одной из главных своих семантик выступающий инобытием Петра и носителем принципа власти; фигура «печального» царя – Александра I, воплощающего в себе бессилие власти. Однако в поэме семантически определяется ещё одна, не появляющаяся

в   поле  непосредственного  изображения   венценосная   фигура,   присутствие 

которой,  тем  не   менее,  при  определённом   угле  зрения   на   поэтику  текста 

«петербургской повести» становится ощутимым в подтексте, знаменательным и

важным для её понимания (.

       Дело в том, что рассказ о потопе Пушкиным ведётся как о прошлом, в котором «покойный царь со славой правил», из того авторского настоящего времени, где уже правит не называемый в поэме (и не отмеченный исследователями) Николай I. Авторская логика выстраивается таким образом, что согласно неё теперь именно он, носитель всей полноты власти, стоит перед лицом неоконченной вражды воды и камня в российском бытии, доставшейся ему по наследству в «послепотопном» настоящем, которое в подобном случае предстаёт как неоконченное прошлое. И если Медный всадник в поэме – это одновременно и сущность Петра, и в более широком значении – символическое художественное выражение принципа деспотической власти, то подразумеваемый поэтом Николай I выступает продолжением этой власти в настоящем. Так из пушкинской концепции «петербургской повести» уходит прозвучавшая в «Стансах» идея позитивной царской преемственности, претворяясь на противоположную в сфере действия архетипа «отца и сына».      
       Пётр «Медного всадника» в обоих своих воплощениях вместе с идеализацией оказывается лишён и своеобразной скрытой дидактичности, которая была в других произведениях пушкинской «петриады» и предназначалась правящему самодержцу. Поэма явно свидетельствует о том, что период ожидания плодотворного, деятельного диалога с правящим царём для Пушкина в тот момент уже завершился, а прошлое в его сознании окончательно сомкнулось с настоящим в замкнутый круг деспотического правления. Поэтому в «Медном всаднике», предназначенном современникам, но обречённому  не  миновать  высочайшего  цензора,  к  чему  его  творец  был

готов  заранее  и  из  чего  исходил,  создавая  текст  поэмы,  по  отношению  к
Николаю І можно увидеть  пушкинский «сыновний» вызов «отцу».
       Художник снял с себя многие ограничения предыдущего периода общения с властью посредством творчества, мудро не выходя за рамки возможного. Он фактически говорил не оправдавшему его надежд на праведное державное и личное по отношению к нему «отцовство» царю о губительном наследии деспотизма Петра, об иллюзорном блеске державного великолепия, о подавленной в российском государстве человечности, о страшной силе народной стихии, о грядущих катастрофах и слабости власти перед их угрозой,  выражая всё это языком событийно-образной системы своего произведения. 

        Поэт ставил правящего монарха, наследника царя-революционера, перед лицом негативных последствий его деяний, осмысляя их здесь глубоко критически, одновременно провидя трагическое грядущее  города-государства и своей собственной судьбы. Об этом говорило развитие второй линии архетипа «отца и сына» в поэме «Медный всадник» по оси Пётр – «бедный Евгений», в новаторском образе которого заключались отмеченный в предыдущем разделе исследования глубокий пушкинский автобиографизм и гуманистическая идея ренессансного масштаба. 

        Диалог поэта и царя посредством «Медного всадника» состоялся, и со стороны последнего выразился в неприятии ряда принципиальных для Пушкина мест в рукописи, в чём отразилась скорбная для России ситуация внутреннего «семейного» отчуждения, когда «отец» не захотел и не сумел услышать «сына» – истинного патриота своего неблагополучного отечества. Это стало подтверждением того точного «диагноза», который Пушкин в своём проникновенном произведении поставил российской власти в её длящейся сущности. Подчеркнём, что образ Петра-Медного всадника совершенно лишён  семантики  света  в  отличие  от  конного царского образа в «Полтаве», сменившего её здесь на противоположную: «Ужасен он в окрестной мгле!»

        Таким  образом, семантический узел «отцовства и сыновства»  в  «Медном

всаднике»,     который    выступает    в    произведении    центральным     звеном

пушкинской     художественной     концепции      власти,     приобретает     здесь

непримиримо конфликтную направленность, отличаясь этим от предыдущих текстов пушкинской «петриады». Между «отцом и сыном» нет положительного взаимодействия. «Отец» не желает знать «сына», а последний терпит крушение в мире «отца» по его вине. И не случайно в краткой генеалогии «нашего героя» Пушкин мягко использует линию своей родословной, связанную с его отцовским родом, пострадавшим от Петра, а не с линией Ганнибала, знаменующей в его «петриаде» мотив наперсничества царю, которое для Пушкина не состоялось. 

        Если интерпретировать данную в поэме систему расстановки главных персонажей с позиций автобиографического фактора, то именно здесь, по-видимому, отразилось окончательно сложившееся к 1833 году (судя по смыслам «Медного всадника») понимание Пушкиным безысходности своих взаимоотношений с властью, несбыточности надежд на осуществление Николаем I просвещённых начинаний, милосердных поступков, и на свою роль его соратника  (наперсника). В поэтике текста это  выразилось в двух ипостасях пушкинского «сыновнего»  присутствия. 

      Евгения – потомка славного древнего рода, с понятием о чести, невостребованного, униженного, погубленного как бы сменяет единожды упомянутый в поэме «бедный поэт», поселившийся в его опустевшем «уголке». Он, согласно стоящей за этой сюжетной деталью логике авторской мысли, в подобном случае становился двойником героя, преемником его судьбы, и наследовал от него особую связь с Медным всадником. Причём по закону  аналогий с таким же, только  отнесённым  в  затекстовое  будущее, трагическим исходом для себя. Без подобной идеи преемственности эпизодическая фигура поэта и связанный с ней неразвёрнутый сюжетный ход не имели бы смысла. Он

подтверждает предположение, что  Пушкин  в  «Медном  всаднике»  осознанно

провидел свою судьбу(.

       Своеобразие  отношений «отца и сына» в поэтике «петербургской повести»
явилось ярким показателем эволюции пушкинских представлений о генезисе власти в «новой России», и о власти, современной ему и выступающей её логическим продолжением. Власть не желала, да и не могла что-либо изменить в своей сущности, а также в устройстве государства. Она была обречена править под знаком заложенной Петром и непрекращающейся вражды стихийной и государствообразующей силы – воды и камня, губительной для страны и для неё самой. Подчеркнём, что в «петербургской   повести»  отныне  и  навсегда  иссякает государственная «петербургская» ода, уступая место катастрофизму. 

       Последняя   поэма  Пушкина,  таким  образом,  заключала  в  формах  своей                                          
поэтики глубину и полноту высокой правды о власти. В целом в «петриаде» художника-мыслителя, вершиной которой явился «Медный всадник», оказывалась реализована никогда не терявшая актуальности в отечественной истории поэтическая мысль, высказанная им ещё в 1818 году по другому поводу.    Она    может    служить   универсальным    выражением    пушкинской

 художественной концепции деспотичного властного «отцовства» в  диалектике

 его восприятия, оставленной поэтом в наследство своим потомкам: 

                                       Любви, надежды, тихой славы

                                      Недолго нежил нас обман… (І, кн.1, 207).

       Возникает закономерный вопрос: не противоречит ли всё, сказанное выше, тому безусловному обстоятельству, что «…Пушкин в отношении русской политической жизни – убеждённый монархист… Монархизм Пушкина есть глубокое внутреннее убеждение, основанное на историческом и политическом сознании необходимости и полезности монархии в России…» [362, 417]? Тут стоит сегодня основательно задуматься, перечитать всё, написанное Пушкиным в разные годы о Петре и наследниках его престола, в том числе и как историка, вернуться к существующим исследовательским парадигмам и попытаться заново определить, с каким духовным грузом окончательного постижения власти он ушёл из жизни. Вспомним, например, что в своём стихотворном комментарии к картине Брюллова «Последний день Помпеи», созданном уже после «петербургской повести», он пишет: «Кумиры падают!» (III, кн.1, 332). Это ложные кумиры, не защитившие город-государство и народ от гибели. Также характер сделанных поэтом подготовительных записей с комментариями к задуманному им историческому сочинению о Петре в ряде случаев оказывался таким, что, как отмечает Б.В.Томашевский, уже после гибели Пушкина они давали  основание  правящему  монарху  говорить   о   невозможности   издания рукописи   «по   причине   многих   неприличных   выражений на счёт Петра Великого» [322, 360-365]. 

       Вполне возможно, что «Медный всадник» знаменовал для поэта рубеж определённой внутренней коррекции первоначальных представлений о властном «отцовстве». Поэтому трудно принять точку зрения В.К. Кантора, считающего, что «всё художественное творчество поэта есть апофеоз Петровского деяния…» [148, 13]. Оставляя этот сложный вопрос открытым для будущих решений, стоит остановиться пока на том, что мировидение поэта выходило далеко за пределы политической плоскости бытия на совершенно иной его уровень, заключая в себе диалектику исторического и вневременного.

       Продолжим развитие ранее высказанной мысли, что идея монархии в  сознании Пушкина была связана с идеей семьи как оптимальной формы нравственного, совершенного общественного устройства жизни, где царь в идеале был заботливым и справедливым «отцом», а подданные – послушными «детьми». Этот идеал поэта во многом имел фольклорный исток, будучи связан прежде всего с картиной мира и народной моралью волшебной сказки, близкой своими гармонизующими свойствами пушкинской душе. 

       «Для Пушкина начала 1830-х гг. сказка – не только традиционный народно-

поэтический сюжет, но, в определённом смысле, своеобразный  угол  зрения  на

действительность…», – считает С.А.Фомичёв [359, 190]. Поэтому c ним в соответствии Пушкин в «петровском контексте» до «Медного всадника» выстраивает по принципу пространства семьи не просто идеальную, назидательную, «учительскую», но прежде всего, по сути своей сказочную модель отношений «отцовства и сыновства». Заметим, что в подобном аспекте это явление ещё ждёт своего исследования. Здесь, отвлекаясь от текстуальной конкретики, в целом можно увидеть треугольник: идеальный «царь-отец» – предмет изображения; идеальный «царь-сын» (хотя и не везде текстуально проявленный) – адресат изображения, в свою очередь, заключающий в себе роль «отца»; выделяющийся  среди  других  подданных  идеальный  наперсник-

«сын» и он же одновременно субъект изображения с сильнейшим присутствием

личностного авторского начала. 

       Так  проявлялась  свойственная  Пушкину жажда гармонизации мира, его

конечного устроения по принципу справедливости и добра, присущего пространству сказки с её компенсаторной функцией и этической народной философией. Подчеркнём ещё раз: в основе пушкинской художественной модели мироздания на всех его уровнях была идея семьи. Недаром в «Арапе Петра Великого» есть сцены, где изображено идеальное семейное устройство Петра и царь стремится поскорее женить, и подспудно тем самым  укоренить  своего питомца-«сына», вписать его в «отцовско-сыновий» круг бытия. И наряду с этим, создавая диапазон действия сил добра и зла, в «Полтаве» поэтом даётся негативный, осуждаемый им пример Мазепы в качестве фигуры нравственного отталкивания, предательство которого в семантическом пространстве архетипа заключалось в эгоистическом посягательстве на устои семьи в её изначальном и государственном воплощениях. 

      В «петербургской повести» совершается в формах поэтики имеющий известное предварение в «Моей родословной» резкий мировоззренческий поворот. И если  поэма  предстаёт,  по  удачному  определению  Д.Н.Медриша, 

«антисказкой», то «…смысл «Медного всадника» к  противостоянию  сказке  не

сводится, но именно в процессе этого противостояния раскрывается» [216, 157]. 

       Для нас важно то, что в «антисказочной» структуре поэмы( по многим внешним и внутренним для Пушкина причинам отразилось его горькое понимание неосуществимости в пространстве российской державности какой-либо гармонии, царящей в нём жесточайшей и дисгармонии, охватывающей широкий семантический спектр «семейных» отношений. Поэтому свойственные «Сказке о царе Салтане» (1831) благополучные «отцовство и сыновство», супружество, устройство дома в «Медном всаднике» предстают в их незавершенном, неосуществлённом, неподлинном, то есть, нисходящем, деструктивном выражении. Можно вспомнить угасший род Евгения, его бедность и невостребованность на достойное служение как результат отвержения «отцом»,  утрату им невесты, а вместе с ней потенциального супружества, отцовства – первичного семейного мира под домашней крышей, а в конечном итоге –  онтологической полноты бытия. Можно вспомнить и Медного всадника, не сумевшего стать для порождённого им «града» со всеми обитателями подлинным отцом и защитником, а напротив – ввергшего его в гибельную катастрофу противостояния «земли и воды». «Союз земли и воды – пушкинская основа гармонии имперской культуры», – пишет А.И.Иваницкий [139, 38]. Подобный подход находится в русле присущему Пушкину мифопоэтическому пониманию мира как семьи с гармонией или дисгармонией в нём отношений «отца и сына». Именно Пётр, согласно художественной концепции произведения, явился властной первопричиной дисгармонии пространства российской государственности, доставшегося в наследство венценосному  адресату  поэмы и имеющему в ней косвенное присутствие благодаря ассоциативно возникающей дуге совмещения исторических времён.

 В  «Медном  всаднике»  отразился  весь  колоссальный,  трагический   масштаб

пушкинского  разлада  с  властью  и  её  мирозданием  в  качестве  отвергнутого

«наперсника»  в  деле  несостоявшейся  «семейной»  гармонизации «сверху».  В

 таком мире для светлого гения, великого сына  своего  отечества  не  оказалось  

ни достойного его державного «отца», ни места. 

      Особо подчеркнём принципиально важный момент, выступающий, на наш взгляд, ключевым для понимания эволюции воплощения Пушкиным темы Петра. Его оценка сильнейшим образом была связана для поэта с возможностью найти общий язык с Николаем I как его преемником на российском троне. В пушкинской реальности судьба цивилизации Петра зависела от выбора правящего царя. Пойди он по пути смягчения, совершенствования, гармонизации грандиозного деспотического наследия – выиграло бы не только настоящее и будущее державы, но обрели бы утверждение ценности прошлого и получили оправдание его негативы как «болезни роста» и специфические личностные черты властителя, досадные, но не нарушающие общего прогрессивного  начала. 

       Иными словами, речь шла о том, способна ли российская монархическая система к самореформированию, подтверждению жизнеспособности и доказательству своей нравственной легитимности, наличие которых всегда создаёт для подданных массовый стимул гражданского служения и искренней веры в будущее, выступающих признаками здорового социума. И в случае положительного царского выбора, всеми силами души желаемого поэтом, рядом с именно таким царём он видел своё место в качестве деятельного «наперсника», а не придворного камер-юнкера. Если бы новый монарх продолжил деспотическую линию правления Петра, оставив без изменений созданную им государственную систему, в основании которой лежало насилие, то прошлое, включающее его личные свойства, дела и  их последствия, с неизбежностью предстало бы тогда как преимущественное  зло.   

       Такой была альтернатива. Со временем Пушкину стало ясно, что Николай I сделал свой выбор и реальность развивается по второму, худшему варианту. Период ожидания, связанный с надеждой, отразился в «петровском контексте» до «Медного всадника», пришедшая безысходность – в этой последней пушкинской поэме. Между тем,  идеализация в «петербургской повести» всё же присутствует, но исключительно в изображении «града Петра», как было уже показано ранее. Напомним, что этот приём способствовал художественному переходу к катастрофической модели мира в «Медном всаднике» и созданию

в    нём    антиутопической    структуры,    не    присущих    ни    одному    из

предшествующих произведений «петровского контекста».

       Для  полноты  картины  стоит  вспомнить, что уже после «петербургской повести» в стихотворении «Пир Петра Великого» (1836) и «Капитанской дочке» (окончена в 1836 году) снова проявляется этот устойчивый архетип с использованием принципа идеализации царственного персонажа в «довсадниковой» художественной манере, которого он перед этим был совершенно лишён в «Медном всаднике».  

      В «Пире Петра Великого» архетип «отца и сына» изображён поэтом в вариации великодушного отцовского прощения, где в качестве сына выступали подданные, с которыми происходило примирение. Это стихотворение, глубоко исследованное в определённом ключе Г.П.Макогоненко [203, 323-338], – укор Николаю I с помощью хорошо знакомой по предыдущему пушкинскому творчеству фигуры идеализированного Петра. Однако такое изображение являлось уже не поощрением правящего царя-«сына» примером великого предшественника-«отца», как это было в «Стансах» и «Арапе Петра Великого», а жёстким укором ему за нежелание проявить милосердие к декабристам. А ведь в то время, помимо написанного «Медного всадника», Пушкиным уже была начата работа над «Историей Петра» [355, 13-216], в ходе которой он изучил масштабное историческое сочинение Голикова о царе и сделал подготовительные записи с комментариями. Это, на наш взгляд, ещё раз доказывает, что «петровский контекст» как смысловое единство в творчестве поэта был связан не только с фигурой Петра І, но также в полной мере и с Николаем I, но только с иным форматом его текстово-затекстового «присутствия». Динамика отношения к нему определяла эволюцию взгляда Пушкина на самодержца-реформатора и связанное с ним прошлое, на судьбу России и свою собственную судьбу. 

       В «Капитанской дочке» в сцене встречи в царском саду Маши с императрицей проявляется тот же архетип, только в его женской версии, и предстаёт идеализированный образ Екатерины II, о которой ещё в 1822 году в своих   «Некоторых   исторических   замечаниях»   поэт-мыслитель   и   историк

говорил: «…голос обольщённого  Вольтера  не  избавит  её  славной  памяти  от

проклятия России» (XI, 16). 

        Совершенно очевидно, что идеализированное изображение царственных
особ, выступая продуманным пушкинским приёмом, откровенной художественной условностью, в «петровском контексте» складывается в особый тип изображения отношений личности и власти в семантическом пространстве архетипа «отца и сына». Он намеренно подвергается тенденциозной авторской интерпретации в поэтике каждого текста. Важно отметить, что внешне это не расходилось с государственной идеологией, согласно которой носитель высшей власти не мог заключать в себе негативных черт и совершать недостойных поступков.    

       Это внешнее следование Пушкина официальной идеологической модели монарха, который в ней выглядел без страха и упрёка как носитель только высоких качеств, открывало возможность для особого рода диалога с правящим царём. Он в каждом произведении создавался в определённой ситуации взаимоотношений поэта с современной ему властью и конкретного содержания его движущихся исторических представлений о ней, имея свой оттенок в общем семантическом векторе движения от надежды к разочарованию и упрёкам в царський адрес. 

       Так в вершинном произведении Пушкина возникла художественно-мировоззренческая формула, ощутимо перешедшая порог своего века, согласно которой на оценку власти прошлой влияет состояние власти нынешней. Под знаком этой формулы как заключительный аккорд её воплощения, как итог мучительного постижения поэтом-мыслителем пришедшейся на его короткий век исторической реальности в свете вечных ценностей и была создана «петербургская повесть». Ещё раз подчеркнём: Медный всадник в поэме – это принцип власти, истоком которого явилась личность Петра, спроецированная им на Россию и затем обретшая в ней инобытие, во все последующие времена активно влияющее на её настоящее и будущее. Ничего подобного этому изображению нет ни в одном другом пушкинском произведении, равно как и в произведении любого другого творца русской литературы.  
5.2. О поэтике изображения Петра - Медного всадника в поэме.

       В пушкиноведении, в целом преодолевшем идею «чистой» апологетизации в «Медном всаднике» Петра I, со временем широко распространилась теория амбивалентности образа Петра-Медного всадника в отражение авторской концепции. Вступление при этом рассматривалось как гимн Петру и Петербургу, а Медный всадник последующих частей поэмы – в качестве олицетворения бесчеловечной государственности. 

       Писатель Д.Гранин в своей статье начала 1960-х годов «Два лика» увидел в Медном всаднике трагическое превращение Петра, которое произошло с ним и его делом за минувший с начала преобразований век –  «Прошло сто лет…». Статуя противостоит в его понимании и живому Петру I, и Евгению. «Пушкин с Петром против Медного всадника и с Евгением против Медного всадника» [98, 218]. О двоении образа Петра в «петербургской повести» на две ипостаси – демиурга Вступления и грозную мистическую статую, связанную с миром мёртвых и воплощающую антихристову силу, писала Д.Крыстева [176, 23].

       Эту же мысль очень чётко выразил Б.Бурсов: «…поэма – апология Петра, но в такой же мере и суд над Петром»; «…образ Петра будто распадается надвое: один Пётр - великий реформатор, пошедший на решительное сближение России с Европой; другой, выступающий в роли памятника Петру, оказывается заслуживающим возмездия»[63, 446;448]. Развивая свою позицию, исследователь утверждает: «Раздвоение Петра…– свидетельство раздвоения сознания Пушкина в его отношении к Петру, значит, и к судьбе России, что равно исповеди Пушкина, отказу от однозначных решений» [63, 46]. 

       Несмотря на чрезвычайно сложное построение образа царственного персонажа в поэме, точка зрения о его раздвоенности не находит подтверждения в тексте. Он составляет единое семантическое целое, скреплённое пушкинской художественной логикой, и выступает проявлением  монистического сознания поэта. В «Медном всаднике» воплощается новый уровень понимания Пушкиным Петра и судьбы России,  который  становится  в

его  творчестве   вершинным,   выдерживает    испытание   временем,   а    также  

утверждает гениальную прозорливость пушкинской мысли.  

        Пётр Вступления только на первый взгляд выступает подобным тому идеализированному образу, который поэт создаёт в 1820-е годы, изображая его апофеоз и решая свои задачи, о чём уже говорилось. Стоит ещё раз подчеркнуть: даже воздавая должное Петру – его трудолюбию, просветительской деятельности, самоотверженному патриотизму, какое-то время находясь в убеждении, что прогрессивного, конструктивного начала у царя было больше, чем тёмных сторон, которое поэту давало основание отвлечься от исторического негатива и использовать идеализацию, Пушкин никогда не впадал в состояние полного обольщения Петром и не терял критического отношения к нему. Со временем оно нарастало, укреплялось, обретя свой художественный пик в концептуальных авторских установках «Медного всадника».

        Образ  фигуры,  стоящей  «на  берегу   пустынных   волн»,  полон  величия.  

Исследователи неоднократно отмечали, что, глядя вдаль, носитель «дум великих» игнорирует простую жизнь, идущую вокруг него. Замыслы царя грандиозны, но на них лежит печать утопии, а ода городу Петра носит условный характер, как это было показано в соответствующем разделе нашей работы.  Заметим,   что   об   устойчиво   негативном   отношении  к Петербургу

 коренного  москвича   Пушкина,   в    немалой    степени    носителя    традиций

 допетровской культуры, убедительно пишет К.Викторова [74, 197-209].

       Во Вступлении к «петербургской повести» Пушкин воплощает исходные основы образа Петра, который в качестве определяющего элемента сюжетно-событийной системы произведения продолжает своё активное присутствие в ней уже в ипостаси Медного всадника. Он находится во взаимосвязи со всем происходящим катастрофическим действием, которое следует за творением как его результат. А это означает, что Пётр Вступления, задумавший колоссальную перестройку, не способен был осмыслить все последствия своей деятельности, подробности процесса которой, как уже говорилось, оказались скрыты в фигуре умолчания космогонического мифа поэмы.  Недальновидность царя-реформатора, не называемая Пушкиным прямо, но убедительно выраженная художественной логикой произведения в системе действие – результат, как представляется, придаёт исходному образу Петра во Вступлении скрытую негативную семантику, которая становится ощутима уже как бы post factum изображению катастрофы.

      В этой связи интересна оценка В.О.Ключевского, подметившего в своём историческом исследовании важнейшую черту царя, ранее художественно осмысленную Пушкиным в поэме «Медный всадник»: «…он легче соображал средства и цели, чем следствия; во всём он был больше делец, мастер, чем мыслитель» [155, 58].

       В своё время, исследуя мастерство пушкинской композиции в «петербургской повести» и её выразительные возможности, Д.Благой отмечал «приёмы композиционного параллелизма, композиционных соответствий и перекличек… Несомненно, что… «статуарное» описание живого Петра уже с самого начала как бы подготовляет переход от Петра-человека к Петру-памятнику» [44, 208-209]. Благодаря подобному построению в поэме Пушкина осуществляется   непрерывность   образа   царя   в   обеих   его   ипостасях   и 

семантическое единство этого образа, за которым стоит пушкинская концепция

власти.

     Строка  Вступления  «Стоял он,  дум  великих  полн»  (V, 135)  не  случайно

входит в резонанс со строкой из описания  Медного  всадника  в  части  второй

поэмы – «Какая дума на челе!» (V, 147). Такие характеристики статуи, как «чьей волей роковой / под морем город основался»; «Ужасен он в окрестной мгле»; «О мощный властелин судьбы! / Не так ли ты над самой бездной, / На высоте, уздой железной / Россию поднял на дыбы?» (V, 147) ретроспективно соотносятся с фигурой Вступления и помогают понять сущность, которая уже присутствовала в Петре сто лет назад при его жизни и в полной мере определила ход грандиозного переустройства мира. Тонкий авторский ход позволял Пушкину не говорить об этом прямо, но со всей определённостью выразить этот смысл в поэтике текста произведения косвенным путём. Поэтому трудно видеть в условном апофеозе Петра во Вступлении, где находятся скрытые истоки последующей трагедии, его антиномичные отношения со статуей – это, ещё раз подчеркнём, единый образ, в основе которого лежит авторская идея: Медный всадник таков, каков был Пётр. По мнению О.Г.Чайковской, «тот, с кем встретился на площади Петербурга несчастный Евгений, это вовсе не безличная фигура и не отвлечённое явление, это царь Пётр. У него вместо души был сгусток энергии, неисчерпаемый запас агрессии, в любую минуту готовый вырваться наружу, – и готовность растоптать любого, в ком есть хотя бы слабая капля независимости» [376 ,171]. 

       Обратимся  ещё  раз  к  В.О.Ключевскому:   «Вся   преобразовательная   его

деятельность (Петра I – А.П.) направлялась мыслью о необходимости и всемогуществе властного принуждения: он надеялся только силой навязать народу недостающие ему блага и, следовательно, верил в возможность своротить народную жизнь с её исторического русла и вогнать в новые берега» [155, 60]. Подобная оценка великого российского реформатора учёным-историком как-будто является проекцией пушкинской художественной концепции реформ Петра, включающей их катастрофическое действие, органично сложившейся у поэта и сконцентрированной им в «петербургской повести». Поэтому фигура Медного всадника поэмы изображается в свете свойств прототипа из Вступления, в сюжете не показанных, но реальных, и перед лицом тех последствий, которые оказались в качестве первопричин заложены самим Петром в эпоху революционного генезиса его мира.

       Так Пушкиным в его феноменальном произведении воплощалась постепенно открывшаяся ему полнота правды о Петре, которой не было в предшествующих произведениях «петровского контекста». Поэтому царская фигура во Вступлении лишена поэтом каких-либо индивидуальных, а тем более тёплых человеческих черт и одновременно выраженного авторского одобрения, как это было присуще «Стансам», «Арапу Петра Великого», «Полтаве». Изобразил же художник только носителя государственных интересов, пафоса силового переустройства мира, в чём явственно проступали мифологические черты демиурга, сверхчеловека. В известной мере некоторые из этих черт переходят в образ Медного всадника, наводящего на соотечественников ужас своим видом – «Ужасен он в окрестной мгле!», из поэмы «Полтава», но только уже приобретая ранее отсутствующие в ней негативные семантики.

       Эпитет «ужасен» применительно к Петру Пушкин ранее употребил в «Полтаве», изображая царя перед решительным боем. Исследователями неоднократно было отмечено, что в этой поэме художник показал апофеоз Петра-полководца и победителя в правом деле. Вместе с тем, наряду с семантикой света, доминирующей в поэтике его изображения, одновременно сказано, что «Лик его ужасен» (V, 56) в обрамлении сияющих глаз и при ярком полуденном солнце. Однако подобный лик здесь не диссонирует со всей фигурой в целом: у вдохновенного, прекрасного царя он ужасен для врагов и предателей отечества.

       В «петербургской  повести», которую с полным основанием можно считать

высшим этапом пушкинского художественного постижения Петра, Медный всадник ужасен для своих сограждан, приобретающих в этом случае согласно аналогии и логике вещей, семантику врагов царя. Так происходит потому, что именно  сограждане  в  ходе  «чудотворного  строительства»  явились  объектом

подавления их малейшей воли, на них обрушивал он всю  свою  силу  и  власть,

распоряжаясь их жизнями и судьбами во имя своих замыслов и прихотей.  

       Насколько  точен  был  Пушкин, передавая  эту грань сущности Петра в его медной статуе  через  сочетание в ней беспросветного мрака и ужаса для людей, можно убедиться, обращаясь к известным историческим фактам поведения царя, а также его оценкам, данным многими историками, мыслителями, народным сознанием. В «Медном всаднике» воплотились представления, постепенно накопившиеся у поэта-историка в ходе его непрекращающегося напряжённого поиска истины о царе-реформаторе, которые, как уже отмечалось, он не мог по цензурным соображениям сделать достоянием гласности в форме исторического исследования.

       Современникам   Пушкина   были   известны   о   Петре    такие    факты,    с 

неизбежностью ставшие достоянием и самого поэта, как лютая стрелецкая казнь, казнь собственного сына, страсть царя к вырыванию зубов у своих подданных, жестокое преследование староверов, написанный лично Петром Указ «О наказании преступников вырыванием ноздрей и клеймением» и многие, многие другие, включая историю строительства новой столицы на костях. Герцен, например, называл Петра «гений-палач». В.О.Ключевский, в добавление к тому, что уже приводилось, называл его «правитель без правил», отмечал в нём «инстинкт произвола», отсутствие нравственной отзывчивости [155, 58-60]. Д.Андреев, обладавший тонким историческим слухом, в своём трактате «Роза мира» отмечает своеобразие таких личностных качеств Петра, которые привели его к «неоправданной жестокости в отношении бояр, стрельцов, раскольников, а главное – собственного народа, приносившего замыслам своего царя жертвы мало сказать огромные…, к воцарению в стране той атмосферы террора, обесценивания человеческой жизни, которая надолго пережила Петра» [11, 154].

      Пушкинская поэтика изображения Медного всадника, по сравнению со всеми   другими   произведениями   «петровского   контекста»,  таким   образом,

 выражала полноту высокой  правды о Петре, которая в дальнейшем  получила

своё многократное подтверждение. 

5.3. Диалектика власти в поэме и семантическая основа образа

Медного всадника в пушкинской интерпретации.

      Своеобразие создания Пушкиным в поэме семантически единого комплекса власти позволяет видеть три её взаимосвязанные стадии, каждая из которых имеет свои очертания. В этом проявляется новаторское своеобразие историософского поля  пушкинской концепции. 

      С Петром Вступления связана первая стадия. Это начальный период новой эпохи, насыщенной пафосом преобразования, устремлённости в будущее, грандиоза, государственного творчества и действия космогонического мифа в истории. Это эпоха молодой, энергичной власти, обладающей, помимо замыслов, волей и опирающейся на силу. В пространстве этих замыслов много утопичного, не решаемого «бурей и натиском», однако того, что свершается, оказывается достаточным, чтобы взорвать спокойное течение жизненного процесса. Подразумевается неутомимость и непреклонность этой власти, которые в поэтике текста выражаются модальностью властных формул, их непременным долженствованием свершиться:

                                       Здесь будет город заложен

                                       Назло надменному соседу.

                                       Природой здесь нам суждено

                                       В Европу прорубить окно… (V, 135).

       Первая стадия новой власти и есть эпоха революции как того состояния мира, которое Пушкин решительно не одобрял из-за его разрушительного характера. С.Франк отмечает, что видящий прогрессивную роль монархии в России, «парадоксальным образом Пушкин упрекает русскую монархическую власть – в революционности» [362, 418]. В своей незавершённой статье «О дворянстве» поэт-историк называет Петра «одновременно Робеспьером и Наполеоном – воплощённой революцией» (XI, 288). Сам процесс революционных преобразований, проводимых властью, как это было рассмотрено в разделе о космогонии  в  «Медном всаднике»,  уходил  в  фигуру умолчания, а в основной части  произведения  впервые  в  творчестве  Пушкина  и  в  русской литературе разворачивалась антиутопическая  тема  трагических  последствий  революции Петра для России.  

      Медный всадник – второе явление Петра в поэме, обусловленное первым во Вступлении «На берегу пустынных волн». Как уже было показано, обе эти  фигуры составляют непротиворечивое семантическое целое, и что особенно важно подчеркнуть – разновременные (диахронные) состояния власти. Весьма существенно, что непосредственно Медный всадник, в котором Пушкиным воплощена вторая стадия власти, в космогоническом Вступлении, где доминирует пафос состоявшегося светлого будущего, –  не присутствует.

       Эта особенность поэтики текста носит  глубоко  концептуальный  характер.

Статуя появляется в поэме после слов Вступления «Была ужасная пора» уже в основной части сюжета с развёрнутым образом катастрофы как одна из его составляющих. Она стоит спиной к Евгению с простёртою рукою над разбушевавшейся стихией, что выступает основным жестом конного воплощения царя в произведении. Несколько позже эта же рука будет простёрта и над Евгением, в момент, когда он станет объектом преследования.

       Таким образом, вторая стадия власти в поэме – это инобытие живого, изначального в сложившейся системе мироустройства носителя власти,  предстающего в облике статуи как способе своего присутствия в сотворённом им мире, что является знаком его культурного бессмертия. Подчеркнём ещё раз: Медный всадник – это не только памятник личности Петра, но и утверждение созданного им и застывшего принципа деспотической власти, олицетворением которого оказываются все те, кто эту власть после Петра наследует, включая неназванную в поэме царственную особу, которая этот памятник поставила и написала на нём: «Петру Первому Екатерина Вторая».      Характерен факт, подтверждающий приведённые соображения, что в неоконченной Пушкиным правке поэмы были такие строки:

                                  Кругом скалы с тоскою дикой 

                                  Безумец бедный обошёл

                                  И надпись яркую прочёл…(V, 499).
Поэтому в сотворённом Петром мире, осмысленном гениальным создателем поэмы, статуя Медного всадника предстаёт тем его стержнем, мировым  центром, концентрирующим в себе все его свойства, в качестве которого в классических мифоописаниях выступает мировое древо. По наблюдениям В.Н. Топорова, это «характерный для мифопоэтического сознания образ, воплощающий универсальную концепцию мира. <…> С помощью древа мирового…[включая и такие его трансформации или изофункциональные ему образы, как «ось мира»… «мировая гора»…обелиск (каким допустимо считать памятник  Петру  –   А.П.)]   воедино   сводятся   общие   бинарные   смысловые

противопоставления, служащие для описания основных параметров мира» [325,

398]. 

       Медный всадник пушкинской поэмы воплощает в себе такие генетические свойства мира, созданного на первой стадии власти, которые несут  негативные семантики связанных с ним базовых бинарных оппозиций: мёртвое (живое/мёртвое); мрак, тьму (свет/тьма); ужас (ужасен/прекрасен); камень (вода /камень); губитель людей (спаситель/губитель); разрушитель (строитель/ разрушитель). И недаром петербургский мир в пушкинском видении подвержен катастрофе: концентрация негативных семантик вокруг Медного всадника сигнализирует о нарушении его живым прообразом равновесия, меры в течении национального бытия.

      Важно  подчеркнуть, что вторая стадия власти, которая воплощена в статуе-принципе, выступает охранительной, придержащей, и это в поэтике пушкинского изображения убедительно передаётся неоднократным упоминанием простёртой руки над бунтующими водами и над Евгением. Что же касается бунта стихии, то по логике вещей, Медному всаднику в соответствии с мифологической семантикой духа-хранителя города на этот раз удалось её усмирить.  Она  вернулась  в  предназначенное  ей  каменное  русло,  мир Петра понёс  жертвы  и устоял,  принцип  власти   восторжествовал  над анархией, но надолго ли? Ещё раз отметим, что, охраняя свой город, усмиряя бунт, Медный всадник не становится защитником, спасителем людей. Напротив, в системе пушкинского литературного мифа он охраняет прежде всего государство и оказывается повинен в их гибели. 

       Если же снова обратиться к своеобразию очень важного для художественного мироощущения Пушкина архетипа «отца и сына» в отношениях между Медным всадником и Евгением, то в добавление к уже сказанному, отметим, что бездушный охранитель не только не признаёт сына, но и расстраивает его женитьбу, фактически выступая причиной гибели его невесты («чьей волей роковой / Под морем город основался» – V, 147) , а затем и его самого. 

      Миф о Медном всаднике Пушкин  создал  трагическим.  В  его  развёрнутом

метафорическом изображении, охватывающем прошлое, настоящее и будущее как непрерывность цикла петербургской власти от Петра I до Николая I, отражалась познанная поэтом судьба России с угрожающей её катастрофой, перед лицом которой власть оказывалась бессильна.

       В «петербургской повести» присутствует ещё одна грань многогранного образа власти, которая занимает своё место в его общем контексте наряду с Петром Вступления и Медным всадником основной части. Это фигура царствующей особы, прототипом которой стал Александр I, глядящая на наводнение с балкона дворца и являющая собой третью стадию власти. Если первая стадия – созидательная, но одновременно не ведающая о последствиях, а вторая – застывшая, охранительная, с печатью былых побед, оказавшаяся в ситуации вызванной ею же катастрофы и противостоящая бунту, то царь «со скорбными очами» в диалектике власти знаменует собой её полное бессилие и безволие перед лицом угрозы, неспособность влиять на события.

       Говоря о царствующем государе, который с балкона наблюдал «злое бедствие», Пушкин использует традиционный оборот «со славой правил», который явно не соответствует  сути  происходящего.  По-настоящему правил Пётр «уздой железной» – эта характеристика относится к эпохе его миросозидания. Теперь же, когда город-Россия подвержен ответным ударам стихийных сил и потрясён, у печального, смутного царя символическая узда  власти оказывается явно выпущена из рук. Он осознаёт свою немочь перед «Божией стихией», а его вялое указание генералам помочь терпящему бедствие народу, по верному определению А.Н.Архангельского, несоизмеримо «ни с масштабами опасности, ни с масштабами ответственности, на него возложенной» [19, 58]. Царь сам себе признаётся в беспомощности, сидит «в думе», созерцает «злое бедствие», и дух его угнетён. Его жалкая фигура выступает прекрасной иллюстрацией ситуации паралича власти, несмотря на то, что эпоха Пушкина этого ещё не знала. В пушкинской концепции, которая нашла своё трагическое подтверждение в дальнейшем  историческом  процессе,

такими оказались представления о неизбежном итоге деспотического властного

властного правления. 

       Подчеркнём, что до Пушкина мировая литература, не раз затрагивая проблему деспотической власти в её различных аспектах, тем не менее, не создавала изображения этого явления подобного масштаба и глубины. Остаётся добавить, что если попытаться рассмотреть образ третьей стадии власти с позиций мифопоэтики, то в венценосном персонаже  становится очевидным проявление инверсии архетипа змееборства.  Царь отказывается от поединка с потопом-змеем, рассматривая его как фатальное явление, посланную свыше кару. Возможность этой семантики становится подтверждением кризиса власти, её исчерпанности,  невозможности удерживать мировое равновесие и отвечать на угрозы, прообразом её полного крушения в будущем. 

        Таким при более подробном рассмотрении предстаёт созданный поэтом в поэме «Медный всадник» художественный многосоставный образный  комплекс власти, изображённый им в динамике исторического развития цивилизационного цикла. Предчувствие продолжения его катастрофического кризиса в будущем, который уже происходит в настоящем, ярко ощутимо в антиутопической структуре великого произведения. 

      Рассмотрим  ещё  одну важнейшую особенность поэтики каждой из трёх царственных фигур «петербургской повести», которая становится проявлением очередной грани пушкинской концепции власти. На каждой из них лежит печать одиночества. Одинок Пётр в кругу своих великих дум, хотя в реальности вокруг царя было много советников и «птенцов гнезда Петрова», упоминание о которых находим в «Полтаве». Мотив одиночества заключает в себе описание Медного всадника, который в последней рукописи со своей незавершённой правкой Пушкин усилил введением «скалы» вместо менее определённого в отношении этой семантики «подножия кумира», хотя данная правка и не вошла в окончательный «синтетический» текст поэмы. Одинок в своей печали и вышедший на балкон «покойный царь». Из этого складывается семантика    отделённости    власти    от    мира,    замкнутости    в    себе,

определённый   тип   её   внешней   и   внутренней   изоляции   –    свойство,

познанное  поэтом как неизменный  властный атрибут.

       Обращаясь  к  центральному  образу  комплекса  власти  в поэме, с которым связана её событийная основа, – Медному всаднику,  обозначим  существенную  проблему, связанную с его интерпретацией.  Некоторые  исследователи поэмы, среди которых Д.Мережковский, Н.Анциферов, И.Шайтанов в разное время не делали (и не делают!) разницы между смыслами памятника Петру I работы Фальконе и его пушкинским словесным изображением, хотя в реальности дело обстоит совершенно иначе. «Живший просветительскими идеями француз видел в российском государе великого реформатора, преобразователя, творившего новый, желанный душе скульптора, справедливый мир» [149, 372]. 

      В подобной позиции скульптора можно видеть его идиллические представления. Кроме того, автор памятника на Сенатской площади выполнял идеологический заказ прагматичной и властной императрицы, вникающей во все смысловые тонкости создаваемого конного царя, и воплотил во всём его строе апофеоз Петра, чего и требовала от него Екатерина II. Этот пафос Н.Анциферов прямо спроецировал на пушкинского Медного всадника, утверждая: «Пётр, как человек, судим Пушкиным строго. Пётр, как творящий дух, беспощадный и грозный, вознесён и удостоин апофеоза» [18, 63]. В другом

месте  тот  же  исследователь  называет  Медного   всадника   поэмы   «Георгий

Победоносец России на огненном коне, повергающий во прах змия» [18, 82].

      А между тем, пушкинские семантики образа статуи в «петербургской повести» не переносятся поэтом с творения Фальконе механически, коренным образом переосмысляются его активным и независимым творческим сознанием и далеко уходят от выражения апофеоза, о чём уже говорилось и ещё будет сказано ниже. Поэтому смешение двух разных Всадников приводит к искажению художественной правды Пушкина в его поэме, как это происходит у цитируемого Н.Анциферова и других исследователей, включая Г.Федотова в его известной статье «Певец империи и свободы». Не вступая здесь в полемику с подобным подходом философа к Пушкину, выскажем мнение, что великий поэт, как это видно в авторской  аксиологии  событийно-персонажной   системы  «Медного всадника», был скорее певцом свободы  периода  империи, 

давая  поэтическое осмысление и изображение деспотической власти  в  России  

 и  её грандиозного созидания, но не воспевая их. 

       Образ царской статуи в поэме Пушкина по своим смыслам не только отличался от фальконетовского памятника, но, как верно обратил на это внимание Поэль Карп в своей цитированной выше статье «Всадник в бронзе и в стихах»,  становился  ему  антитезой,  вступал  в  откровенную  полемику  с  его 

апологетическим пафосом, а значит,  и  той  официальной  идеологией,  которая

блестяще была воплощена французским скульптором.  Текст поэмы по сей день 

противостоит неверному пониманию авторской позиции поэта в свете семантик

статуи. 

       Полемика Пушкина с ними сконцентрирована, прежде всего, в сцене прозрения Евгения, попавшего через год на то же самое сакральное место, где Медный всадник раскрылся ему в своей зловещей, тёмной и разрушительной сути. Авторская интерпретация памятника здесь никак не связана с Георгием Победоносцем, поскольку этот святой – победитель змея и спаситель девушки, а  Медный  всадник  поэмы оказался не в силах навсегда укротить стихию-змея, 

вызов которой когда-то бросил сам, и фактически является  губителем  девушки

Параши и многих других людей.

      Если продолжить сравнение, рассмотрев для этого архетипическую основу памятника на Сенатской площади, то становится очевидно, что её составляет древнейший индоевропейский миф о поединке бога-Громовержца со змеем. На эти коннотации обращает внимание М.Н.Виролайнен, опираясь на исследования В.В.Иванова и В.Н.Топорова. «Поддерживающий критическое равновесие поединок …ведётся ради процветания страны. Змееборец может выступать основателем города. Ритуал, ему посвящённый, может иметь общегосударственный и царский характер. <…> Камень – обязательный атрибут Громовержца… Конь – другой непременный его атрибут» [76, 268]. Автор приведённой цитаты видит возможность для соотнесения памятника Петру с мифологической фигурой Змееборца в двух деталях: поверженной змее под копытами коня, несущего всадника, и скале-постаменте, которую Пушкин в первом беловом варианте поэмы называет «подножие кумира».

      Реализацию в памятнике Фальконе этого древнего мифа находит и Г.С.Кнабе: «Царь, опоясанный мечом, верный конь, копытом топчущий змею и сам змей, издыхающий под копытами, совершенно ясно воплощают образ богатыря-змееборца, образ, известный из мифологии и фольклора многих стран…» [156, 67]. Проявление змееборческой мифологической основы, не осложнённое никакими иными наслоениями, обусловливает для памятника работы Фальконе общий пафос победы и апофеоза. Перед нами ещё и гений-покровитель города как божество в его античном понимании, что вписывается в общий смысл фигуры Медного всадника на каменном постаменте, созданной придворным скульптором в прославление великого императора, великой новой эпохи, великой императрицы-продолжательницы великих дел.

       С Медным всадником в поэме Пушкина дело обстоит значительно сложнее. Можно признать плодотворными попытки увидеть его в свете фольклорно-мифологических традиций [210, 89-98]. Рассмотреть этот литературный образ с позиций его притяжения к архетипической структуре мифа о Громовержце попыталась С.Евдокимова [121, 444-446]. Известные основания для этого, безусловно, есть. Памятник с простёртою рукою противостоит в сюжете произведения напавшей на город стихии, в изображении которой, как уже подробно говорилось, можно обнаружить (среди прочих смысловых возможностей)  семантику змея водно-огненной природы. Далее, в эпизоде с погоней Евгений слышит за собой «Как будто грома  грохотанье  –  /  Тяжело-звонкое скаканье  /  По  потрясённой  мостовой» (V, 148). Этот грохот прямо указывает на Громовержца. В то же время, в официальном объяснении аллегорических «свойств статуи» о простёртой руке говорится как о дающей отеческий покров своему народу, в чём ощутим архетип «отца» в варианте отца народа. Однако, применимо к поэме, он оказывается несостоявшимся ни по отношению к народу, ни к Евгению. По точному наблюдению над семантикой жеста руки статуи в поэме, сделанному Г.П.Макогоненко, «Пушкин в своём символе решительно отказывается от подобной аллегории… Ясно, что это не «десница покровительствующая» – она выброшена вперёд для смирения бури и бунта стихии» [203, 183].  При  этом,  преследование  Медным  всадником  человека привносит в мифологическую схему, связанную с Громовержцем в поэме, нечто иное, зловещее, нарушая её.  

       Семантика   изображения   в   поэме   медной   статуи   выходит  за   рамки

архетипа Змееборца-Громовика, предстаёт многослойной  и  включает  в  себя

несколько архетипических моделей, которые в то же время не противоречат друг другу. В подобных свойствах этого образа проявилось неповторимое объёмное видение Пушкиным – гениальным мастером словесной пластики, предмета изображения, включая необходимость полемики с Всадником на Сенатской площади. Подчеркнём, что речь идёи об авторско-сверхавторском смысловом потенциале статуарной царственной фигуры в поэме, раскрывающимся в поэтике её изображения.  

        Застывший в покоряющем движении кумир поэмы «с простёртою рукою» позволяет выделить в нём ещё одну узнаваемую разновидность семантики: хранителя города-мёртвого предка. Это значение усиливает присутствие коня огненной природы, функцию которого в подобном контексте можно определить, опираясь на наблюдения В.Я.Проппа над фольклорными парадигмами, – «посредничество между двумя царствами…, он (конь – А.П.) часто уносит умершего в страну мёртвых»[266, 176]. На эту семантику в сцене преследования Евгения накладывается архетип ожившего мертвеца или ожившей статуи, что в данной ситуации одно и тоже и носит зловещий характер, поскольку в средневековой фольклорной традиции Запада, как указывает Д.Крыстева [176, 98], это выступает каналом для проникновения в мир инфернальной силы, заключающей губительное зло. 

      Таким на уровне мифопоэтики выглядит в поэме Пушкина воплощённый в Медном всаднике в своей негативной семантике предержащий охранительный принцип по отношению к человеку. Он усиливается благодаря озарённости преследователя «луною бледной», связанной  по устойчивым представлениям  в  культуре с миром мёртвых. Рассмотренный смысл, равно как и ряд других, возникающих в тексте поэмы, абсолютно  не  присущ  статуе Фальконе.    

      О языческой природе власти в «петербургской повести» убедительно писали Д.Мережковский, Г.Федотов и другие исследователи произведения. В этой  связи  можно говорить ещё об одной архетипической модели, для узнавания которой даёт основание поэтика текста произведения. Она связана с поведением и свойствами древнегреческих олимпийских богов. Учёные отмечают, что человечество не было предметом их забот. Поступки богов были чрезвычайно противоречивы, как и они сами. «Поэтические и возвышенные представления о богах неотделимы от тёмных, грубых и даже непрестойных… В творчестве богов анархия, дьявольская усмешка, вызывающие ужас у древнего человека, сопряжены с культурными начинаниями, которые приносят людям ощутимую пользу». Бог света Аполлон, богиня мудрости Афина и другие боги, с одной стороны, были носители положительных качеств, а с другой – капризны, коварны, жестоки, мстительны. И если люди нарушали   какие-либ запреты  или  бросали  им  вызов,  они навлекали на себя скорый гнев и возмездие.  «Наказание наступало  немедленно и неотвратимо» [166, 14-15]. 

       Преследующий во всей своей мощи бедного Евгения после его отчаянного всплеска эмоций разгневанный «строитель чудотворный», «державец полумира» во всех отношениях очень напоминает античного бога. Таков был, судя по историческим свидетельствам, которые прекрасно знал Пушкин, равно как и античную мифологию, реальный Пётр – созидатель государства, поборник цивилизации, просвещения, культуры, и безжалостный губитель людей. Такие  значения обретал его образ в поэме «Медный всадник». При этом  принцип власти, воплощённый в памятнике, как уже говорилось, выступал продолжением человеческих качеств царя-революционера, заложившего жестокость в основу созданного им государства.  В  поэтике  текста  проявилась необыкновенная точность оценок поэта-историка и мыслителя, которые  найдут многократное подтверждение в последующей исторической реальности России.

5.4. Эсхатология «петербургской повести».

      В своём исследовании феномена Петербургского текста В.Н.Топоров отмечает одну важнейшую особенность возникшей вокруг Петербурга мифологии и её рецепции: «К сожалению, до сих пор не обращали внимания или не предавали значения тому, что «креативный» и эсхатологический мифы не только возникли в одно и то же время (при самом начале города), но и взаимоориентировались друг на друга, выстраивая – каждый себя – как анти-миф по отношению к другому, имеющий с ним, однако же, общий корень. Это явление обратной зеркальности более всего говорит о внутренней антитетической напряжённости ситуации, в которой происходила мифологизация петербургских данностей» [331, 23].

        Создавая свой литературный авторский миф о Медном всаднике, Пушкин с невероятной точностью художественно осмысляет соотношение в нём этих двух универсальных мировых начал, чутко улавливая их и в самой исторической динамике длящейся петровской эпохи, и в её культурной атмосфере, рождающей мифы. При этом, как уже не раз обращалось внимание, космогония и эсхатология поэмы выстроены вокруг фигуры Петра-Медного всадника. Власть  предстаёт  в  подобной  структуре  отношений  одновременно

создателем и губителем города-мира, что  является ядром пушкинского мифа,  в

 котором ощутимо доминируют эсхатологические смыслы [301, 325-330].

       Именно об «эсхатологической, Библейской направленности поэмы, рассказывающей не о возникновении или расцвете петербургской культуры, а о её начале и падении» [232, 11] пишет И.Немировский и целый ряд других исследователей. Эсхатология возникает внутри космогонического мифа Вступления, открыто проявляясь и набирая силу звучания со слов «Была ужасная пора…». Правда, среди учёных раздаются голоса и о том, что «в современной науке активизировалась мифологизированная трактовка пушкинской поэмы, непомерно преувеличивающая её апокалиптическое эсхатологическое звучание» [306, 95]. Однако трудно преувеличить то, что является содержанием «Медного всадника» и составляет семантическую основу произведения, входя в авторский замысел и органично определяя возникновение устойчивой парадигмы в пушкиноведении. Ещё раз подчеркнём: Пушкин так выстраивает цепочку причинно-следственных связей в поэме, что развивающиеся в её  сюжете  эсхатологические  смыслы  замкнуты  на  образ 
власти. 

       В пространстве пушкинского творчества на художественной  дистанции  от

апофеоза «Полтавы» до «русского апокалипсиса» «петербургской повести» проявляется  духовный  поиск  Пушкина,  и в формах мифопоэтики развивается его трагическая концепция национального мира, равной которой не  было  ни  у кого из его современников. 

       Согласно определеннию эсхатологических мифов, данному в энциклопедии «Мифы народов мира», они отличаются тем, что «содержат пророчества о будущем конце света» [398, 670]. Мифы о катастрофах, отделяющих мифические времена от настоящего, при этом собственно эсхатологическими не считаются. По логике вещей, в эсхатологию должно включаться всё то, что противоположно космогонии и связано с действием сил, несущих разрушение и гибель, независимо от прошедшего или будущего времени этих событий, их локального или глобального масштаба, включённости в цикл обновления мира, или носящих окончательный характер, как в христианской апокалиптике. Иными словами, понятие эсхатологии должно охватывать широкий круг явлений с типологически общим смысловым ядром, которым становится  их деструктивный характер. «Гибель мира – лейтмотив эсхатологических мифов» [8, 309] – такой подход выглядит универсальным и продуктивным, включающим в себя все конкретные варианты действия сил, разрушающих человеческий космос.

        В настоящем исследовании подобная определённость понимания эсхатологии выступает принципиально важной, поскольку позволяет обрести единый угол зрения на все элементы поэтики текста, выражающие семантику разрушения, и увидеть в них сущность всеобъемлющего пушкинского мироощущения в поэме «Медный всадник». В ней все локальные эсхатологические смыслы к финалу произведения как бы стягиваются в единое пророчество о грядущей гибели города-мира Петра от несмирившейся стихии. И в этом контексте уход-смерть Евгения предстаёт ещё и как исход праведника перед грядущей катастрофой. 

       В древних мифах много говорится о том, что боги по тем или иным причинам насылают силы хаоса на города, земли, людей за их плохое поведение. В «петербургской повести» происходит трансформация Пушкиным этой мифологической схемы: Пётр в роли демиурга задумывает строительство города во имя процветания государства и нового этапа в его истории. Ранее уже не раз отмечалось, что в преображении природной среды, заключении в камень стихии торжествовал пафос созидания новой европейской цивилизации. При этом в поэме находит отражение устойчивое представление пушкинской эпохи, согласно которому «Россия, преображённая Петром, мыслилась одетая в камень» [76, 272], – упорядоченной, цивилизованной. Однако это привело к возникновению непримиримой вражды воды и камня, к формированию созидательно-разрушительного кода новой России, что было связано с сущностью Петра-Медного всадника, тем, как он совершал преобразования, поскольку именно образ действия определял развитие эсхатологических процессов, что и отразила поэма. Уже во Введении величественный царь лишён Пушкиным движения («стоял Он»), подобен статуе и, что самое главное – мыслит категорическими, неумолимыми императивами. Поэтому именно здесь, в  космогоническом мифе поэмы, берёт истоки её эсхатология.  

      Большую роль в понимании базовых составляющих элементов и поэтики пушкинской эсхатологии может сыграть осмысление семантики меди, не случайно вынесенной в заголовок и определяющей изображения  Медного  всадника.  К этой проблеме  не раз оказывалось привлечено внимание исследователей [127]. Так, Е.Хаев указал на такую важную историческую подробность, что во времена Пушкина не делалось  никакой  разницы  между  бронзой, фигурирующей в поэме в составе статуи, и медью. Этот же учёный высказал предположение о связи между «Медным всадником» и Библейским «медным змеем», которого Моисей поставил для исцеления людей от яда змей [367, 180-184]. Эту точку зрения на медь всадника развивает И.В.Немировский, который пишет, что «сюжет о медном змее, воздвигнутом Моисеем с тем, чтобы целить людей… имеет много общего с сюжетом пушкинской поэмы. Прежде всего, оба рассказа – о бедствии, вызванном «Божиим гневом». Важную роль играет в них «взгляд» (в библейском тексте исцеление наступает, если укущенный взглянет на медного змея). Наконец, возможно и прямое соотнесение библейского медного змея со змеёй, попираемой конём Петра» [232, 8]. Однако подобные проекции, на наш взгляд, выглядят умозрительными, поскольку не раскрывают контекстуальную семантику меди и, применимо к поэме, «не работают», хотя в целом Библейская модель оказывает решающее воздействие на произведение.

        А.Н.Архангельский связывает медь Всадника с другим фрагментом Библии – сюжетом Ветхого завета о поклонении золотому тельцу, ложному кумиру. При этом учёный, выделяя в качестве символики золота идею нетленности и бессмертия, отмечает, что, «даже воздвигнутый из такого материала кумир оскорбителен для вечности как попытка подменить её собою… Что уж говорить о медном кумире самодовлеющей государственности, пришедшем на смену золотому истукану  вместе с наступлением «железного века»? Тут медь не богу служит и царю честь отдаёт (фольклорное выражение, впервые используемое в контексте исследуемой проблемы В.С.Хаевым – А.П.), но ещё более снижает образ Всадника – ужесточает его» [19, 22]. Подобный подход, имея под собой определённые обоснования, выглядит, тем не менее, достаточно приблизительным и заставляет искать иные, более точные смыслы символики меди в великой поэме.

       В «петербургской повести», как уже отмечалось, ощутимо разноплановое влияние античных представлений. Одним из их источников, несомненно, стало творчество Гомера,   прекрасно   знакомое   Пушкину,  где  герои  представали облачёнными в медные доспехи, включая шлемы («шлемоблещущий Гектор»). Не случайно у воинов Петра в одическом Вступлении «Сиянье шапок этих медных, / Насквозь прострелянных в бою» (V, 137). По идее, сам изваянный из меди строитель города и воин при определённых условиях мог бы заключать в себе героическое начало в его античном понимании. Важно помнить, что медь в культуре античности и, вероятно, поэтому в одном из аспектов своего символического спектра в последующие времена, могла выступать в качестве эквивалента золота, имея с ним определённые внешние соответствия в состоянии блеска.  В таком качестве она приобретала восходящую семантику величия, силы, власти и света, что в поэме вполне могло соответствовать «державцу полумира»  и   быть  связанным  с  мотивом  побед:  «Или  победу   над   врагом / Россия снова торжествует» (V, 137). 

       Вероятность такой семантики проявляется в интереснейшем историческом факте, который приводит в своём исследовании М.Н.Виролайнен, разыскав его в архиве Петра («Письма и бумаги Петра Великого»). После Полтавской битвы Пётр приказал поставить на её месте «пирамиду каменную с изображением персоны нашей в совершенном возрасте на коне, вылитую из меди жёлтой» [76, 272]. Приказ этот по разным причинам исполнен не был, но характерно, что именно с медью царь связывал свой апофеоз и не предполагал противоположного значения этого металла, которое в поэме Пушкина  получило развитие в сюжете, поскольку предметом её изображения послужила катастрофа, а вместе с ней проявились эсхатологические смыслы. Для понимания «языка меди» в её пушкинской интерпретации принципиально важно учитывать, что среди мифопоэтических значений металлов этот символизирует в определённых обстоятельствах  цвет осени и «соотносится с достижением надежд и упадком» [327, 147].

        Подобный  спектр  символики  меди,  имеющий  амбивалентный  характер,

основан на заключённом в ней свойстве периодичности – подобный золоту рукотворный  блеск  скоро  тускнеет. На наш взгляд, именно семантика  упадка,  преходящих побед и славы, связанная с медью, развивается Пушкиным в «петербургской  повести», где изображена пора катастрофы – осень Медного всадника как недостающее в одическом Вступлении время года, в которое возникает угроза всему, что он создал. Не случайно в последнем явлении статуи в поэме она, выступая в роли зловещего преследователя Евгения, становится проявлением тёмной, зловещей силы ночи и впервые в тексте названа «Всадник Медный». 

       Полтавская победа, совершённая при ярком солнечном свете, осталась позади, как и весь иной ситуативный и недолгий блеск прошлого, наступила пора упадка и деградации. За несчастным человеком гонится не античный герой – победитель врагов, созидатель и хранитель «России молодой». Этот всадник воплощение её ужаса и обречённости на бедствия – таково, как представляется, эсхатологическое значение потускневшей меди статуи в контексте поэмы, далеко не случайно вынесенное Пушкиным в заглавие. 

       Можно с большой вероятностью предположить, что уникальное по своему внутреннему масштабу и поэтической эстетике произведение в немалой степени было создано и как предостережение Николаю I, не оправдавшему надежд поэта на возможность преодоления обозначившихся национальных угроз, девятый вал которых Пушкин с душевной болью предвидел в будущем. Эта особая устремлённость «Медного всадника» оказалось замечена «всадниковедением»: «Вся поэма… развёрнута на будущее, на уловление смыслов из последующей русской истории» [244, 16].

      Глубокое эсхатологическое начало по-своему драматичной фигуры «печального царя» позволяет ощутить во всей полноте её семантических возможностей использование принципа мифореставрации. Дворец, в котором находится царь, «казался островом печальным». В своём мифопоэтическом значении «остров символизирует одиночество, изоляцию, смерть» [153, 370]. Остаётся отметить, что на «острове малом» находит свою смерть и Евгений – жертва «Всадника медного», и этот авторский параллелизм в изображении  участи царя в перспективе будущего и судьбы бедного чиновника максимально усиливает в поэме пушкинскую концепцию обречённости мира Петра. 

       Постигнутая Пушкиным российская историческая логика, воплощаясь в художественную логику мифа о «Медном всаднике», ставит Петра Вступления на берег свободно текущей реки, а «кумира на бронзовом коне» и «правящего со славой» царя перед лицом разверзшейся водной бездны. Потоп в пушкинском произведении традиционно рассматривался исследователями прежде всего в свете Библейской модели, наиболее близкой нашей культуре и, безусловно, имевшей огромное и решающее воздействие на поэта. При этом важно отметить, что наблюдения  над рассказом об этом событии в Ветхом завете и других известных мифологических  источниках говорят о том, что «как катастрофу потоп никогда не  считали  последним…,  он разрушает  формы,  но не силы, оставляя возможность для повторного продолжения жизни» [153, 411]. 

      С этих позиций раскрывается своеобразие эсхатологии потопа в «петербургской повести». Особенность его изображения в произведении заключается в том, что катастрофа, нарушившая равновесие сил в системе бинарных оппозиций (сухое / мокрое, свет / тьма, живое / мёрвое и т.д.), носит не окончательный, необратимый, что весьма существенно и уже отмечалось, а цикличный характер. После разрушительного приступа, когда город всё же устоял, энергия стихии исчерпывается, однако через год, снова осенью (!) ненастье и угроза возвращаются. Эта цикличность приближения и отступления потопа по сути своей эсхатологична, поскольку подразумевает для города-мира в конечной перспективе «последние времена», предтечей которых явилось изображённое бедствие, о метафорическом характере и семантической насыщенности которого историческими реалиями пушкинской эпохи говорилось в разделе настоящей работы об образе стихии. Тогда окончательно будет сломлен мир Медного всадника как результат его гордыни, падёт империя, и останется простая и вечная жизнь рыбака с  его  скудным  уловом  – 

это  один  из  интегральных  смыслов  поэмы, берущий  истоки во Вступлении и

продолжающий звучать в её финале.

      В картине разгула потопа, данной Пушкиным в произведении, на уровне мифопоэтических смыслов можно, что уже не раз отмечалось, также увидеть присутствие Змея как воплощения разрушительных сил Хаоса, проявляющего свою древнюю мифическую сущность в образе разбушевавшейся стихии-реки. На этот образ точно накладываются основные признаки страшного персонажа –  воплощённого зла, широко распространённого в мировом фольклоре. Напомним, что по наблюдениям В.Я.Проппа, Змей управляет водами и приводит их в движение, но он также заключает в себе и огнённую природу. «Эти две черты, – пишет учёный, – вовсе не исключают друг друга, они часто соединяются» [267, 317], чему находим подтверждение в пушкинском тексте: «Но, торжеством победы полны / Ещё кипели злобно волны, / Как бы под ними тлел огонь» (V, 143). К рассматриваемой змеиной семантике тяготеют и жертвы напавшего на город, но насытившегося, традиционно забравшего девушку и временно отступившего чудовища. Узнаваемость в поэме такой семантики подтверждает сущность универсального зла, которое Пушкин видел в бунте. Вспомним, что такую же бунтарскую сущность в художественной концепции поэта воплощает в себе и Медный всадник, нарушивший в мире относительное равновесие основ. 

      Подобное  своеобразие  выразительных  средств  поэмы,  несущих   в   своей

системности  интегральную  эсхатологическую идею обречённости, выступает

проявлением свойственного Пушкину богословского понимания истории, которое оказалось сфокусировано в поэме «Медный всадник», впервые прозвучав в созданной первой Болдинской осенью повести-притче «Гробовщик». В ней, как считает  современный исследователь П.Н.Грюнберг, который впервые обратил внимание на подобное свойство пушкинского произведения и предложил его жанровое определение, «Пушкин напомнил о процессе утраты обществом основной идеи его бытия, соответственно об одряхлении исторического времени и его скором окончании…» (34, 137).

       Согласно  мнению  исследователя,  в  этом  по-своему  уникальном явлении  

пушкинского художественного творчества все персонажи, включая главного героя гробовщика Прохорова, лишены христианской «памяти смертной», погружены в корысть, живут по мёртвым «законам рынка», являются «раскрашенными гробами» собственных омертвелых душ, в чём поэт-мыслитель видел угрожающий симптом социальной и личностной деградации, близкого окончания истории, общий признак «дряхлости вселенной». «В «Гробовщике»,– пишет учёный,– Пушкин указывает главную примету угасания  исторического времени, угасания человечества. Здесь обнаруживается… его знание об историческом процессе как процессе эсхатологическом. И сообщает его нам автор через притчу, в которой дано художественное описание побеждающей «социальной психологии». В известном смысле «Гробовщик» – произведение историческое и пророческое, ибо это прорицание о близком конце истории, о чудовищной участи, которую готовит себе человечество: люди, становясь гробовщиками собственных  душ, становясь «раскрашенными гробами», отчуждают себя от вечности» [101, 135-137].

      Подобная интерпретация «Гробовщика», написанного тремя годами ранее последней поэмы, является очень ценным свидетельством направленности пушкинской образной мысли. В «Медном всаднике» происходит хорошо ощутимое продолжение эсхатологической темы «мёртвых душ»:

                               Уже по улицам свободным

                               С своим бесчувствием холодным

                               Ходил народ. Чиновный люд,

                               Покинув свой ночной приют, 

                               На службу шёл. Торгаш отважный,

                               Не унывая, открывал

                               Невой ограбленный подвал, 

                               Сбираясь свой убыток важный 

                               На ближнем выместить» (V, 145). 

Вместе с тем, здесь эта тема предстаёт на восходящем уровне сложности, сопрягаясь с темой катастрофического состояния мира и с темой власти в зоне причинно-следственных связей произведения, где она предстаёт    первопричиной повреждения  и  регрессивной   динамики   бытия,   ведущей   к   его духовному иссякновению. 

     В центре обречённого мира находится мёртвый Медный всадник – носитель государственной идеи и принципа насилия, ложный кумир, царящий «в необозримой вышине», где в таком случае никто более высокий не подразумевается. Будучи кесарем, он не стал вождём народа в непосредственном смысле – ни пастырем ему, ни защитником, ни властителем его дум. Именно он в своём пересозданном мире подменил земным небесное, сиюминутным вечное, развил внешний вектор бытия, создав величие, грандиоз, блеск свершений и побед, но не привнеся в него добра и любви, справедливости и милосердия. Не ведая масштаба всех последствий своих дел и вызвав вражду воды  и камня, он обрушил катастрофу на голову народа и знаменует своей поблекшей медью уже начавшуюся гибель «омрачённого Петрограда».          

       Поэтому-то в образе власти, складывающейся в сюжете поэмы из трёх фигур, где все её свойства наиболее ярко и полно выражает собой Медный всадник, концентрируются эсхатологические первопричины. Здесь в событийно-персонажной системе «петербургской повести» проявлена великим поэтом   неумолимая   историческая   и   сверхисторическая    (мифологическая)

логика. Согласно ей  «мёртвые души»  в  пушкинском  произведении  являются

порождением мёртвого Медного всадника, его оказавшихся  мёртвыми  идей.  

       Единственный  в сюжетном пространстве поэмы живой человек становится  изгоем, обрекается на утрату, страдание, преследование и отказывается от мира. За этим стоит страшное по своей сути прозрение великого художника-мыслителя и гуманиста, возможно, включающее его предчувствие своего исхода из жизни. В последней  поэме Пушкин поднялся до постижения горькой истины, заключающейся в том, что деспотическая власть безнадёжна для диалога и восприятия правды о себе и о ведóмой ею России, которая чревата катастрофами и требуюет понимания, перемен и милосердия. Во всех своих воплощениях, включая современного поэту Николая I, власть – всегда глухой и бездушный Медный всадник, неспособный оборачиваться назад, и потому рядом с ней нет места для верного сыновьего служения поэта, а есть неумолимо простёртая над ним тяжёлая рука державного наездника, неизменно нагоняющего свои жертвы. 

      Такой предстаёт связанная с темой власти и имеющая для Пушкина глубоко   

личное  звучание  эсхатология  поэмы  «Медный всадник», многие аспекты которой  постоянно  затрагивались на  всём протяжении исследования великого произведения и здесь явились предметом обобщения и систематизации.

       Остаётся добавить, что пушкинская аксиология, находящая своё развитие в «петербургской повести», оказалась подтверждена поэтом в «Памятнике». Поэтическое служение велению истинного Отца выше власти земной и её гордыни, представленных в этом стихотворении  «Александрийским  столпом», и сопричастно, в отличие  от  них,  длящейся  вечности – «доколь  в  подлунном мире / Жив будет хоть один пиит» (III, кн.1, 424).

       Заключая первый этап исследования «петербургской повести», какой она представляется сегодня, отметим, что Пушкин – художник и мыслитель, принял вызов, который вызрел в напряжённой атмосфере его эпохи. Он был связан с насущной необходимостью осмысления национальным сознанием генезиса и динамики бурно возникшей петровской цивилизации, грандиозной по масштабам трансформации реальности и последствиям деятельности царя-реформатора, созданного им государственного устройства, принципа власти и процесса её взаимодействия со стихийным природно-народным и личностным началом. Художественная система «Медного всадника» отразила стремление великого поэта прочитать силами искусства слова судьбу России, постичь скрытые смыслы её существования, провидеть её будущее и неотделимую от неё свою участь. В поэме воплотилась та высота национального духа, которую впервые с подобной силой, глубиной и проникновенностью в русской культуре было дано выразить гению Пушкина.    

ІІ.  «МЕДНЫЙ ВСАДНИК» В ИСТОРИИ И ЛИТЕРАТУРЕ

РОССИИ ХХ ВЕКА (1917 – 1930-е годы)

6. ПРИСУТСТВИЕ  ПОЭМЫ  В  КОНТЕКСТЕ  ИСТОРИЧЕСКОГО И ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОЦЕССА ПОСЛЕДУЮЩЕЙ ЭПОХИ И ПРИНЦИПЫ ЕГО ИЗУЧЕНИЯ.
6.1. Итоги и перспективы осмысления «петербургской повести».

     Как это становится очевидно из предыдущего исследования, «Медный всадник» заключает в себе модель мира, где есть его начало и конец, а между ними лежит всё сюжетно-событийное поле его существования, и приобретает благодаря этому свойство всеохватности.  Поэма воплотила  в себе всю полноту российского бытия с основными алгоритмами его катастрофического развития, художественно сформулировала пророческое предсказание о грядущей судьбе России, и поэтому смогла распространить своё влияние далеко за пределы эпохи возникновения. Пушкину так глубоко и точно удалось постичь и изобразить силы и механизмы российского исторического процесса, что через них оказались ощутимы универсальные мифологические смыслы, лежащие в его основе. Поэтому произведение органично предстало в роли постоянно действующего мифа в его литературно-авторском изводе, в семантическом пространстве которого протекает российский исторический процесс, начиная с эпохи Петра и переходя в следующие столетия. То, что случилось с Россией в ХХ веке, когда утопический проект преобразования «воплотился в реальность, которая, как и следовало ожидать, не совпала с проектом» [338, 157], перед этим случилось с ней в прошлый период и оказалось запечатлено в «петербургской повести».  

       Борьба сил космоса и хаоса в истории России петровской и последующих эпох обретает в поэме Пушкина своё неповторимое лицо. Универсальное,  общемифологическое здесь предстаёт в конкретно-историческом национальном проявлении и приобретает качество нациологемы. Это такой феномен мировой культуры, когда миф как всеобщее «воплощается в конкретно-бытовых объектах и образах, несущих идеалы той конкретной нации, к которой относится писатель», – считает С.М.Телегин. В таком случае этот миф оказывается национальным, что и происходит с литературным мифом Пушкина о Медном всаднике. «Национальное, – продолжает свою мысль тот же исследователь,  – всегда вырастает из мифологического, а нациологемы – из мифологем» [313, 151].

       Поэма Пушкина, силой его гения явившись нациологемой, стала выполнять в культуре России функцию, аналогичную функции классического мифа как специфической формы сознания. Это, прежде всего, изобразительно-выразительная функция, когда высокие, сущностные истины о мире  передаются через образы, хорошо знакомые массовому восприятию, понятные ему и значимые для него. Это и этиологическая функция, присущая любой национальной мифосистеме, в данном случае объясняющая возникновение мира Медного всадника – петербургской цивилизации, – и рокового узла его противоречий.   

      Вместе с тем, системное изучение художественной концепции и поэтики «петербургской повести» в рамках контекста своей эпохи, которому была посвящена предшествующая часть настоящей работы, равно как и подавляющее большинство других исследований в области «всадниковедения», оказывается недостаточным для постижения колоссального и поистине неисчерпаемого художественного потенциала, определяющего уникальную сущность последней поэмы Пушкина и её особое место в русской литературе. Подобные подходы к произведению, имеющие безусловную и непреходящую  ценность,  могут  в   то   же  время  рассматриваться  в  качестве

необходимого подготовительного материала для его дальнейшего постижения в

ином, расширенном ракурсе.

      Важные мысли, лёгшие в основу  методологических принципов подхода к изучению жизни великих литературных творений во времени, находим у М.М.Бахтина. «Пытаясь понять и объяснить произведение только из условий его эпохи…, – писал учёный, – мы никогда не проникнем в его смысловые глубины… Произведения разбивают грани своего времени, живут в веках, то есть в большом времени, причём часто (а великие произведения – всегда) более интенсивной и полной жизнью, чем в своей современности… В процессе своей посмертной жизни они обогащаются новыми значениями, новыми смыслами; эти произведения как бы перерастают то, чем они были в эпоху своего создания» [27, 504].

       Всё, сказанное учёным, в полной мере применимо к «петербургской повести» и определяет то поле для продолжения исследования, которое открывается  при  обращении  к  её  соотносимости  с  катастрофическим развитием российской реальности в ХХ веке и одновременно к   семантическому присутствию поэмы в динамике литературного процесса  этого столетия. Речь в данном случае идёт о нераздельности сфер истории и литературы, в которых ярко проявляется действенность пушкинского  мифа. 
      Перипетии России в ХХ столетии отмечены кризисом старой власти, революционной катастрофой, а затем силовым внедрением новой властью  утопического проекта – всем тем, что можно найти в поэме Пушкина, правда, в несколько иной последовательности, о чём ещё будет сказано.

     Точно также открывается возможность реально оценить степень и принципы влияния «Медного всадника» на ведущие тенденции литературы этой эпохи в качестве инвариантного текста – носителя базовых художественных смыслов, составляющих структуру пушкинского мифа и востребованных возникшими творческими потребностями в процессе формирования литературного зеркала своей эпохи. Для подобных подходов есть все основания. «Эпоха революционных перемен ХХ столетия,  – пишет Г.В.Макаровская,  –  стала началом новой жизни этого произведения.  «Медный

всадник»  воспринимался  теперь  не  как  размышление  о  прошлом,  об  эпохе

 Петра, – в поэме всех поражало провидение будущего» [202, 4]. 

      Взгляд на поэму с позиций её актуализации в последующую эпоху формирует научную возможность (представленную в сегодняшней  науке весьма ограниченным кругом работ) выхода на новый уровень её изучения. Только так становится реальным существенное развитие представлений современного литературоведения об уникальной природе гениального творения Пушкина, истинном масштабе его смыслового потенциала, подлинном месте в русской литературе и нерасторжимой  связи  с трагической судьбой России, какой она сложилась после возникновения Петербургской цивилизации. При различных иных подходах к изучению «Медного всадника», носящих «замкнутый» характер, предметно увидеть эту ауру произведения не представляется возможным, а вместе с ней и все неповторимые грани созданного Пушкиным авторского мифа: его цикличность, поэтику интертекстуального присутствия  и интегральные силы в литературе, а также многие другие универсальные свойства.  
6.2. Опыт рассмотрения российской исторической реальности

в свете пушкинского литературного мифа.

      Условно «разделяя» двуединый исторический и литературный процесс, связанный с главным судьбоносным событием русской истории ХХ века – октябрьской революцией, мы в данном случае прежде всего стремимся увидеть развитие пушкинского мифа в самой реальности, ощутить в её перипетиях и возникающих формах проявление его смыслов, чтобы определить подлинный масштаб этого феномена. Данный путь, которым наше исследование поэмы идёт фактически впервые, выходя за пределы литературоведческого анализа, призван способствовать возникновению понимания сверхлитературной сущности «Медного всадника» и его значения для  постижения трагической судьбы России, а также понимания специфики её литературы в ХХ веке.

      Всё,  что  случилось  в  национальном  бытии  в   послепушкинский   период

вплоть до революционных  событий  1917  года,  а  затем  и  после  них,  было  в 

символико-метафорической форме уже описано великой  поэмой  и  составляло

её   чрезвычайно   насыщенное    семантическое    пространство.   Идея   острой

внутренней  противоречивости  и  обречённости   мира   Петра,   которая   была

заключена в художественной ткани произведения, находила своё подтверждение  в  перипетиях  исторической  реальности.  Пушкин  невероятно

точно выразил трагическое содержание петербургского периода истории России, которое В.Н.Топоров осмысляет как борьбу Империи с Революцией, а на архетипическом уровне как борьбу отца с сыном [328, 308]. Не случайно архетип «отца и сына» определяет в поэме отношения Медного всадника и Евгения, в основе которых обездоливание «сына», его ответный вызов «отцу», «тяжелозвонкое» преследование взбунтовавшегося «сына» державным «отцом». «Образованный бунт» оказался самым страшным, первоначально происходил в головах и не подлежал искоренению… «В жестокой схватке отца и сына, – пишет учёный, – стираются человеческие черты. <…> Империя умерла… Революция утонула в крови и грязи» [328, 308].   

     Революционная стихия с присущей ей непримиримой враждой, как это было изображено в поэме, буквально набросилась на сдерживающую её долгие годы власть («Осада! Приступ!»), а согласно символике поэмы – на Медного всадника и его город = государство, сметая на своём пути приметы прежнего жизнеустройства («Померкла старая Москва»), включая название столицы. Это был девятый вал русского бунта. Возникло катастрофическое время крушения мирного бытия и массовых человеческих трагедий, как было изображено поэтом в «петербургской повести».  

      «Революция есть малый апокалипсис в истории, как и суд внутри истории, – писал Н.А.Бердяев. – Революция подобна смерти, она есть прохождение через смерть, которая есть неизбежное следствие греха… Этим определяется ужас революции, её жуткость, её смертоносный и кровавый образ… В революции происходит суд над злыми силами, творящими неправду, но судящие силы сами творят зло; в революции и добро осуществляется силами зла…» [42, 108]. 

       Размышления   философа,  могущие  одновременно  служить  историческим

свидетельством, подтверждают пушкинские смыслы. Достаточно вспомнить «злые волны», «прикрытое зло», многоплановую семантику смерти в поэме. Русская революция была пиком застарелой вражды покорённой стихии к камню-власти – того неоконченного в произведении Пушкина противостояния с огромным разрушительным потенциалом, неизбежное катастрофическое завершение которого поэт спроецировал на будущее. Это и свершилось в 1917 году, окончившись необратимой победой бунтующих сил, что вместе с тем не противоречило структуре пушкинского мифа, который вбирал в себя победу Петра-революционера над старым миром.  

       По общему мнению, которое разделяли многие  философы  и  историки  ХХ

века,  включая  Н.А. Бердяева,  истоки  русского  бунта  =   революции  следует

 искать   в   реформах   Петра,  что  со  всей  определённостью  было  показано в   

«Медном  всаднике». Эту  мысль очень ярко выразила  в 1920 году М.Цветаева в стихотворении «Петру», которое вошло в её лирический цикл «Лебединый стан»:

                                            Ты под котёл кипящий этот –  

                                            Сам подложил углей!

                                            Родоначальник – ты – Советов,

                                            Ревнитель Ассамблей!

                                            Родоначальник – ты – развалин, 

                                            Тобой – скиты горят!

                                            Твоею же рукой провален

                                            Твой баснословный град [374, 49].
       В петровских реформах ведущую роль играл европейский фактор. Недаром Пушкин включает его в замысел царя, где он предстаёт запланированным благом для России – «В Европу прорубить окно; <…> Все флаги в гости будут к нам» (V, 135). Привлекательность этого пути гаснет в поэме «ненастною порой» вместе с зыбким великолепием города, предстающим в свете разразившейся катастрофы своей оборотной стороной. 

      Пушкинский взгляд на замысел Петра, его воплощение и результат, несомненно, включает в себя и западный вектор как его важнейшую составляющую. Пушкин в поэме предельно лаконично, но в то же время очень точно и вряд ли случайно приводит природно-географическое объяснение  потопа,  которое приобретает одновременно и аллегорический характер:

                                           Но силой ветров от залива

                                           Переграждённая Нева

                                           Обратно шла, гневна, бурлива, 

                                           И затопляля острова (V, 140).    

      Статья о Неве в Энциклопедическом словаре Брокгауза и Ефрона позволяет понять одну существенную деталь пушкинского предметного описания, не названную в нём полностью, но, тем не менее, определяющую его особый художественный смысл.  В качестве причины поднятия уровня низовья Невы в статье называются продолжительные и бурные западные (юго-западные и промежуточные западно-северо-западные) ветры в Финском заливе, нагоняющие воду, что явилось злым роком Петербурга. В общем контексте со Вступлением это место произведения можно рассматривать в качестве  своеобразной метафоры с «географической» основой, которая, сопрягаясь с образами окна и кораблей со всех концов земли, изображает оборотную сторону просветительской идеи всемирности для России как особого рода беду, врывающуюся через прорубленную Петром брешь из Европы в российское пространство и дестабилизирующую его. Именно такими в целом, при всех её несомненных положительных сторонах, были результаты «евроинтеграции», произведенной царём-реформатором. Так что, возможно, этот глубоко скрытый смысл возникает в поэме не случайно и не противоречит общей пушкинской концепции, органично вливаясь в неё. Вместе с другими поэтическими смыслами «Медного всадника» он найдёт своё подтверждение в истории. «Петербург останется одним их лёгких великой страны, открытым западному ветру», – отмечает В.Н.Топоров [328, 309]. 

      Европейское просвещение, жизненно необходимое России для дальнейшего

достойного существования, введённое монаршей волей Петра, совершило в ней своё преобразующее действие и вызвало свои положительные последствия, но блага ей, тем не менее, не принесло. Тому было много причин, из которых выделим здесь деспотический характер власти и соответствующую специфику   социально-государственного   устройства,   а    также    своеобразие

национального   менталитета,   к   осмыслению   которого   обращались   многие

 национального менталитета, к осмыслению которого обращались многие философы, и среди них Н.Бердяев, Л.Карсавин, И.Ильин, Б.Успенский.   

      Ориентация на европейство, определив «революцию сверху» (бунт власти против традиционных устоев), внесла катастрофическую деформацию в русское общество, навсегда расколов его на Россию образованную, просвещённую, и Россию мужицкую, простонародную, живущие в разных земных и духовных измерениях. Обострённое ощущения этого противоречия выразил в период между двумя революциями А.Блок: «…полтораста миллионов с одной стороны и несколько тысяч – с другой; люди, взаимно друг друга не понимающие в самом основном» [50, 109].

      Семантически  невероятно  ёмкий  пушкинский  образ  «ветров  от   залива»

оказывался разомкнут на явление, обернувшееся для России поистине национальной угрозой, постоянно действующей с начала реформ Петра, и ставшей для неё в ряду других угроз поистине роковым, поскольку здесь во многом была нарушена разумная мера. В прорубленное царём окно из Европы в державу хлынул нескончаемый, постоянно возобновляющийся духовно-интеллектуальный поток, где своё место занимали гуманистические идеи, атеистические представления, социальные теории, философские системы, утопии и т.д. Все эти продукты европейской цивилизации, органично сложившиеся в ходе её существования, попав на российскую почву, с тех пор держали в состоянии перманентного возбуждения и напряжения возникшую под их воздействием просвещённую Россию, формируя её мировоззрение, идеалы и желания координальных перемен. «Россия – христианский восток, который в течение двух столетий подвергался сильному влиянию Запада и в своём верхнем культурном слое ассимилировал все западные идеи» – писал Н.А.Бердяев [42, 7], отмечая при этом, что влияние Запада «первоначально ударило по народу и укрепило привилегированное барство» [42, 13].  

      В ходе развития этого процесса в национальном сознании возникала и тенденция зависимости от западных идей и социальных моделей, включающая некритическое и апологетическое отношение к ним, стремление к подражанию и насаждению, а также комплекс национального самоуничижения. Даже будучи глубоко ассимилированными, многие из этих идей всё равно выступали результатом привнесённости на иную почву и часто носили, несмотря на попытки их творческого развития, печать неорганичности для России. Весьма симптоматично выглядели появившиеся русские англоманы, галломаны, германофилы, франкмасоны, католики и т.д. Также существовала и сопутствующая тенденция искажённого восприятия всего отечественного, отношение ко всем проявлениям его как чему-то низкому, недостойному внимания, нецивилизованному, никуда не годному, подлежащему изменению. Возникал глубокий разлад между сформировавшимся идеалом европейского жизнеустройства и возможностью существования России по его образцу.

      Так при всех своих позитивах привитое Петром просвещение создавало в слое его носителей отчуждение от народа и способствовало постоянно действующей духовной смуте. Достаточно вспомнить теории декабристов, включающие свержение монархии по французскому рецепту и физическое уничтожение монарха, как это находим во взглядах Пестеля, нравственные страдания Чаадаева, которые отличались максимализмом по отношению к реальной России, видящего в свете европейских ценностей одни только отечественные ничтожества и несовершенства [375]. Сюда же можно отнести и помрачение собственных российских умов атеизмом, ницшеанством с его идеями вседозволенности для особых личностей, идеями революционного «права» и террора, что гениально познал и изобразил Достоевский как опасную духовную болезнь своего века, доходящую до бесовства. Это было проявление и подтверждение той «силы чёрной» в просвещённой личности, которую Пушкин  первым  прозорливо воплотил в сцене образованного бунта Евгения. 

      Созданная в эпоху Петра зависимость просвещенной России от «заморских» идей (по тексту поэмы – пришедших из-за моря «по новым им волнам») как рецептов исправления российского бытия, которую прекрасно видел Пушкин, осознавая её истоки и последствия, проявилась в русской революции, а значит метафорический смысл «ветров от залива» в «Медном всаднике» оказывался исторически подтверждённым. Поэма явилась первым произведением в русской и мировой литературе, в котором было показано насилие в национальной истории как способ её коррекции, и его катастрофические результаты для государственности и идеи человечности. 

      Обобщая черты революции 1905 года, которые полностью повторились и усилились в 1917 году, П.Б.Струве писал: «…в той революции, которую мы пережили, интеллигентская мысль соприкоснулась с народной – впервые в русской истории в таком смысле и в такой форме… Революция бросилась в атаку на политический строй и социальный уклад самодержавно-дворянской России» [300, 143].

       Оба типа бунта, народный и образованный, в «петербургской повести» изображаются Пушкиным внешне происходящими отдельно, независимо друг от друга. Однако поэт увидел роднящие их черты – уподобление одного другому в своей мстительной злобе и направленности на Медного всадника и его город. Этот поэтический смысл, выражающий общие симптомы двух бунтов, разобщённых в ХVIII и XIX веках, оказался провидческим и исторически подтверждённым. В ХХ веке оба бунта объединились против власти, стали осмысленной силой, и в девятом вале национального потопа захлебнулась Россия Петра, а его город потерял имя своего строителя. В этом катастрофическом событии нашли подтверждение эсхатологические смыслы «Медного всадника».

     Многоплановый образ Евгения, центральной фигуры пушкинского мифа, своей определённой стороной оказывался разомкнут на феномен русской интеллигенции и её бунт против власти, и находил в этих исторических явлениях широкий спектр своей семантической узнаваемости.

      Генезис этого общественного слоя Г.Б.Струве видит в эпохе 40-х годов ХIХ столетия, отмечая, что «интеллигенция явственно отделяется от образованного класса, как нечто духовно особое» [300, 14]. Н.А.Бердяев отмечает прежде всего идеологический, а не профессиональный и экономический характер этой социальной группы, относя её возникновение к значительно более раннему периоду. «Уже в XVIII веке начал зарождаться тип русской интеллигенции. Первым русским интеллигентом был Радищев…» [42, 19]. Д.С.Мережковский создателем интеллигенции считал самого «родителя» новой России: «…первый русский интеллигент – Пётр. Он отпечатал, отчеканил, как на бронзе монеты, лицо своё на крови и плоти русской интеллигенции» [223, 35].

     Каждый из мыслителей по-своему прав, включая Д.С.Мережковского, который, судя по присущему ему осмыслению Петра, имел в виду борьбу царя против старой Руси с позиций европейских идеалов. Противостояние тому, что признаётся неистинным, отжившим, общественным злом, безусловно, входит в состав интеллигентского типа, оставляя место и для других его свойств. 

     Обращаясь к пушкинскому герою, вспомним, насколько он не востребован  в мире Петра, как ясно осмысляет своё незавидное положение и уповает на своё трудолюбие, стремясь к независимости, как глубоко и точно постигает зловещую  сущность  Медного всадника, что выдаёт в нём образованный ум.  И

только доведённый до отчаяния, Евгений бросает вызов «державцу полумира». 

     Протягивая нити от литературного героя,  воплощающего в себе  типические   

черты просвещённого человека своего времени, к реальности, подчеркнём ещё раз, что ход необходимой исторической трансформации России был деформирован деспотической властью. Одновременно была сформирована многоплановая духовная зависимость от Запада, который, к слову, ни тогда, ни после не принял Россию в качестве равноправного участника европейского политического процесса и всегда, в качестве ведущей тенденции отношения к ней, воспринимал её негативно. В современном исследовании В.В.Орехова об имагологическом дискурсе в русско-французском литературном диалоге первой половины ХIХ века убедительно показано на многих фактах, что, например, в сознании Франции сложился образ России как варварской страны, от которой исходит вечная угроза, и где живут казаки, ямщики, мужики, цыгане и  медведи. Пересекая границу этой страны, цивилизованный европеец попадал в «иное царство», где действовали иные законы [242, 81-132]. Немногим отличался имидж империи Петра и в других европейских странах, а поэтому в отношении к ней для них на исторической арене было «всё дозволено», несмотря на укрепляющиеся с течением времени культурные, научные и деловые контакты.

      Возвращаясь к России, отметим, что деспотическая деформация в ней самой идеи просвещения выражалась в следующем парадоксе. Просвещение рождало мыслящую, внутренне свободную личность, осознающую свою самоценность, равно как и самоценность других, и требующую изменения внешних условий. В то же время Петру и власти в России после него такой тип личности был не нужен. Поэтому люди склада Новикова, Радищева никогда не подпускались к управлению страной и не могли ни на что влиять, и прежде всего на процессы гуманизации сфер общественного бытия. Власти были необходимы знающие чиновники, проводники её воли, но не самостоятельные мыслители и деятели, тем более – носители гуманистического потенциала. Возникало противоречие: деспотизм накладывал ограничения на последствия самим же им насаждаемого просвещения, поскольку в сфере развития личности этих последствий оказывалось больше, чем нужно было власти. Обращённость Медного всадника спиной к Евгению, возможно, включает в себя и эту семантику. 

      Именно так сложилось явление невостребованности образованных и мыслящих людей в России, искренне желающих послужить её пользе и одновременно не вполне адекватно её понимающих сквозь призму западной просвещённости. Если же они позволяли себе какую-либо критику и предпринимали попытки высказывать независимые суждения, то есть, уходили из-под контроля власти, в её ответных действиях проявлялись вариации пушкинской сцены преследования Медным всадником «нашего героя». Из-за подобного положения вещей и возникло в русском обществе явление «горя от ума», появились «умные ненужности», сформировалось стремление просвещённых личностей, доведённых до крайности атмосферой подавления свободомыслия, к самореализации, к осуществлению необходимых отечеству перемен, что выливалось в их стойкое противостояние с властями. Таким было «Путешествие из Петербурга в Москву» Радищева, о котором  размышлял и писал Пушкин, такой предстала и попытка декабрьского переворота, в которой драматически смешалось стремление найти ответ на внутринациональные проблемы с помощью западных революционных моделей в качестве рецептов для их решения.  

     Именно так, в общих чертах, возник феномен русского образованного бунта, изображённый в «Медном всаднике», в рождении которого во многом была повинна сама самодержавная власть. Пушкинский Евгений «зубы стиснув, пальцы сжав», осмысляет в основателе «города под морем», «горделивом истукане» своего обидчика, лишённого в этом качестве покрова монаршей сакральности, виновника насилия и гибели многих невинных жертв.    

      В дальнейшем, в 40-е – 60-е годы, у интеллигенции расширяется социальная база, она становится разночинной. Ей оказывается присуще обострённое ощущение общественного зла, неравенства и его источника – власти, государства, отношение к ним как враждебной силе. Именно этот смысл присущ и бунту Евгения. По поводу реальных наследников бунтующей ипостаси его образа философ П.И.Новгородцев отмечал, что «русская интеллигентская мысль ставила своей основной политической задачей принципиальную борьбу с властью, разрушение существующего государственного порядка» [237, 211]. Угроза российской власти за её насилие и неправедность, прозвучавшая в пушкинской поэме в форме «Ужо тебе!», появилась в ней по воле поэта не случайно, а как масштабное пророческое обобщение явления, нарастающего и становящегося устойчивым  фактором российской истории.  

     В послепушкинскую эпоху это выразилось в лавинообразном развитии активной антиправительственной деятельности радикального крыла русской интеллигенции, возникновении разных видов её бунта от идейной оппозиции до террора, направленного на носителей власти вплоть до августейших особ, распространении форм партийной борьбы, руководстве вооружённым восстанием. «Идейной формой русской интеллигенции, – писал П.Б.Струве по горячим следам первой революции 1905 года, – является её  о т щ е п е н с т в о (разрядка автора – А.П.), её отчуждение от государства и враждебность к нему» [300, 139]. При этом, продолжал философ, «…отщепенские идеи всецело  владели  широкими  кругами  русских образованных людей… Речь шла о том, чтобы, по подлинному выражению социал-демократической публики того времени, «последним пинком  раздавить гадину» [300, 144].

      Здесь можно вспомнить о нравственном и правовом нигилизме революционеров, о созданной по сектантскому принципу жестокой нечаявской организации с её отказом от соблюдения каких-либо норм ради революционной расправы. Лицо образованного бунта в истории всё больше искажалось «злобной дрожью», ненавистью, «силой чёрной» – всеми теми свойствами, которые прозрел в нём Пушкин, воплотив в описании временной одержимости Евгения, и этим фактически прорицая для будущего, что со злом станет бороться зло. 

      В этой связи очень показательны наблюдения С.Л.Франка над поведением радикалов в период первой русской революции, в ещё более усиленном виде полностью повторившемся  во второй, сформулированные философом в виде риторических вопросов: «Как объяснить, – вопрошал он, – что чистая и честная русская интеллигенция, воспитанная на проповеди лучших людей, способна была хоть на мгновение опуститься до грабежей и животной разнузданности? Отчего политические преступления так незаметно слились с уголовными…?» [363, 155]. Отметим, что здесь хорошо видно уподобление образованного бунта в его крайних проявлениях тому неистовству, переходящему все нравственные пределы, которое отличало в поэме бунт стихии. 

      Великий автор «Медного всадника» в идее праведного революционного  насилия над властью увидел неизбежность негативной трансформации для его носителей. Возникал тупиковый путь порождения восставшим злом, в свою очередь, дальнейшего зла, о чём свидетельствовал гнев на лице грозного царя и его погоня за бунтовщиком с простёртою рукою, и ещё одного, даже более страшного зла – утраты обеими сторонами человечности и христианского начала. Поэтому изображение отказа героя от бунта и от мести выглядело в пушкинском мифе предостережением от этого пути и было нравственным уроком грядущим образованным  бунтовщикам,  стремлением  не  дать  им  опуститься до уровня  «злодея» и «свирепой шайки», уподобиться неизбежному в будущем чёрному бунту народной стихии. Однако в реальности пушкинский смысл о роковом для России перерождении образованной личности в ходе яростной вражды против власти нашёл своё подтверждение, а возможность иного выбора, который совершил Евгений, осталась нереализованной. 

     В исторической динамике символический язык литературного мифа наполнялся конкретным содержанием, реализующим его смыслы, а значит – подтверждающим их истинность и универсальность. Неистовый образованный бунт интеллигенции (достаточно вспомнить имена и «деяния» Желябова, Перовской, Клеточникова, А.Ульянова, Кибальчича, Морозова-шлиссенбуржца, Каляева, Засулич и многих других), стремился напугать власть придержащую и заставить её резко измениться. Эта попытка «терроризировать и в конце концов смести власть…, прививка политического радикализма интеллигентских идей к социальному радикализму народных инстинктов» [300, 148-149] до революции вызывала со стороны «возгоревшейся гневом» власти военно-полевые суды и смертные казни, свирепую цензуру, ссылки, тюрьмы, каторгу («за ним несётся всадник Медный»!), а в конечном итоге –  нарастающее взаимное ожесточение и углубление внутринационального раскола.  

       После октябрьской революции апофеозом образованного бунта с его ставшим сакральным лозунгом «Ужо тебе!» стала кровавая расправа над царём и царской семьёй. То, от чего предостерегал Россию пушкинский миф, свершилось в реальности, его вероятностный негативный потенциал получил своё историческое воплощение, была отринута альтернатива – отказ от бунта, от неизбежной крови и поиск иного пути. 

     А между тем, при Александре II, получившим имя Освободителя, власть искренне стремилась измениться и перестала быть деспотичной, проявила милосердие к оставшимся в живых декабристам, начала масштабные реформы в  разных  государственных  сферах:  развивала   местное   самоуправление, ввела суд присяжных,  вынашивала   принятие   Конституции.  К  слову,  многое  из  этого очень не нравилось институту высших чиновников, включая  таких одиозных лиц, как, например, Победоносцев. 

     Самым главным событием этой эпохи была давно назревшая отмена властью

крепостного  права   с   тем   сопутствующим  форматом   решения   земельного 

вопроса, который был возможен на тот момент. Но силы образованного бунта не захотели понять и принять этой государственной динамики изменений, тем более способствовать ей, и не остановились. И если в отказе от насилия в отношении власти в поэме проявлялись христианские начала, то в разгуле «силы чёрной» и злобы можно было увидеть всполохи язычества, присущего  русской душе независимо от образованности и социального статуса наряду с её же христианской просветлённостью. Так в российской истории оказывались трагически реализованы предостерегающие смыслы пушкинского мифа о Медном всаднике.

      В его семантическом пространстве существовали и иные, связанные с образом Евгения, смысловые грани, проявившиеся в реальности в судьбе русской интеллигенции. Несмотря на концептуальное совпадение в мире поэмы бунтующих сущностей народа и интеллигенции, которое в будущем создавало возможность для их объединения и было реализовано в революции, Пушкин, вместе с тем, показывает глубокую отчуждённость героя от народа, народного бытия и народного бунта, его социальное одиночество. Более того, его горе непосредственно вызвано разрушительным восстанием стихии, жертвой которого он предстаёт как обычный человек со своими жизненными интересами. И в то же время властная статуя обращена к нему спиною (символика этого жеста в поэме выглядит поистине неисчерпаемой), и он оказывается между двух главных сил, не принадлежа ни к одной из них. 

     В период после первой революции  очень точно  о  безвыходном  положении 

интеллигенции говорил Д.С.Мережковский,  видя  его  «между  двумя  гнётами:

гнётом сверху, самодержавного строя, и гнётом снизу, тёмной народной стихии, не столько ненавидящей, сколько непонимающей» [220, 35]. Парадигмальные представления о драматической «промежуточности» интеллигенции можно найти и в публицистике А.Блока: «Между двух костров распалившейся мести, между двух станов мы и живём» [52, 123]. В подобном положении вещей ощутимо резонируют смыслы пушкинской поэмы, воплощённые в образе Евгения. В таком аспекте интеллигенция предстаёт иной своей стороной – не только бунтующим против власти началом, но и носителем культуры, тонкой душевной организации, находящимся в положении определённой социальной отчуждённости в своей стране. 

      О своих наблюдениях над недоверием народа к интеллигенции, в котором проявляется глубокий культурный раскол внутри одной нации, пишет в «Несвоевременных мыслях» А.М.Горький, отмечая «…скептическое, а часто и враждебное отношение тёмных людей к интеллигенту…» [97, 131]. Парадоксально, что это было отмечено во время октябрьских событий, во главе которых стояли интеллигенты. Здесь в известной мере можно вспомнить те унижения, которым подвергается в поэме Евгений в состоянии душевного смятения после гибели невесты, а также его непреодолимое одиночество в окружении народной жизни и судьбы даже в ситуации катастрофы.

     Если в самом общем плане проследить развитие этих пушкинских смыслов после революции, то в новой исторической реальности подтверждался их универсальный для России характер. Радикальная часть интеллигенции дала революции идеологию, возглавила её и, доведя до победы, вошла в новую власть. После революции она оказывается чуждой ставшему определяющим во власти иному человеческому типу, который условно можно назвать «шариковско-чугунковским», и попадает под копыта нового Медного всадника, будучи уничтожена им. Достаточно вспомнить судьбы Фрунзе, Бухарина, Каменева, Зиновьева, Рыкова, Пятакова и многих других революционеров-интеллигентов, ставших государственными деятелями самого высокого уровня. 

       Судьбу другой части интеллигенции, несущей в себе традиционные для неё культуру, интеллект, свободомыслие, и негативно настроенную уже к новой, большевистской власти, можно увидеть в истории с «философским пароходом», на котором оказались Н.Бердяев, о. Сергий Булгаков, П.Сорокин, М.Осоргин и другие достойные  представители  образованной  России  с запретом   возврата   на   Родину.   Оставшиеся   были   подвергнуты   массовым

репрессиям, многие, как о. Павел Флоренский,  превратились в лагерную пыль. 

      Так в положении интеллигенции после революции проявился в значительно

усиленном конкретно-историческом варианте знакомый архетипический смысл  ненужности, невостребованности, недооцененности мыслящего, образованного человека, и, в конечном итоге, его неотмирности. А  ведь  именно  этим  смыслом  определялась  важнейшая   ипостась   отношений   с государством пушкинского Евгения  и  его  более чем  скромный социальный статус.  Вместе с тем, особенно в довоенный период советской эпохи сохранялся и изображённый в поэме водораздел между образованной и народной частями общества, подтверждая и в этом плане смыслы литературного мифа.  

     Дальнейшее продолжение и детализация этой темы, имеющей большой потенциал (чего, например, стоит диссидентское движение 70-х годов ХХ века в свете изображённого Пушкиным образованного бунта!), не входит в нашу задачу. Главным является принципиальное представление о том, насколько эти и другие поэтические смыслы «петербургской повести» пронизывают ход российской истории, постоянно подтверждая на разных её этапах и в разных аспектах  действенность нациологемы о Медном всаднике и Евгении.

      Обратившись теперь к облику революционного народного бунта, можно увидеть в исторических свидетельствах о нём точное подтверждение соответствующих смыслов, художественно воплощённых Пушкиным в своём гениальном произведении. Это образ жестокого уголовного разгула черни, значительно выходящего за пределы праведного народного гнева, проявление худших сторон народной души. Ещё раз для полноты представления о поэтическом контексте приведём уже используемые ранее цитаты:

                                                                           Так злодей,

                                                  С свирепой шайкою своей

                                                  В село ворвавшись, ломит, режет,

                                                  Крушит и грабит; вопли, скрежет,

                                                  Насилье, брань, тревога, вой!...  (V, 143);

                                                                              …кругом,

                                                  Как будто в поле боевом,

                                                  Тела валяются (V, 144).
      Свидетели кататастрофических событий русского бунта писатели-гуманисты М.Горький, В.Г.Короленко, которые были широко известными общественными деятелями, а также И.А.Бунин, имеющие разные политические взгляды, больше всего приходят в ужас от происходящего вокруг массового насилия, творимого восставшим народом. 

       И.А.Буниным «лозунги свободы, равенства, братства воспринимаются …лишь как «издевательская вывеска», потому что обогряны кровью многих тысяч людей» [169, 5]. Вот некоторые из тех событий, которые потрясли писателя. «Приехал Дерман, критик – бежал из Симферополя. Там, говорит, «неописуемый ужас», солдаты и рабочие «ходят прямо по колено в крови». Какого-то старика-полковника живьём зажарили в паровозной топке» [64, 15]; «Читал о стоящих на дне моря трупах, – убитые, утопленные офицеры» [64, 8]; «…грабят, насилуют, пакостят в церквах, вырезают ремни из офицерских спин, венчают с кобылами священников!..» [64, 63]. Сведения обо всей этой волне насилия, приходящие к Бунину, подтверждаются многими источниками.  

      О страшных ликах гражданской войны, мотив которой выступает составной частью пушкинского мифа, когда вышедшая из берегов поистине инфернальная ненависть приводила в революции к истреблению одной частью народа другой, пишет в своих безответных письмах Луначарскому и народный заступник В.Г.Короленко. «Не говорите, что революция имеет свои законы», – обращается он к своему высокопоставленному адресату, рассказывая о жуткой реальности бессудных расстрелов мирных людей, многие из которых были ни в чём не винными. При этом писатель приводит страшные подробности: «…на улице чекисты расстреляли несколько так называемых контрреволюционеров…, народ, съезжающийся утром на базар, видел ещё лужи крови, которую лизали собаки, и слушал в толпе рассказы местных жителей…» [167, 200]. В другом месте В.Г.Короленко отмечал десятками происходящие расстрелы, включая расстрелы заложников – мирных жителей, набранных из мест, охваченных восстанием против большевистской власти. Его возмущает царящий «пафос разрушения и грабежа, который раздувают большевики» [167, 206]. 

      В этом широкомасштабном и катастрофическом по своей сути явлении революционного насилия проявились конкретно-исторические вариации узнаваемых смыслов пушкинской поэмы, причём с тем же аксиологическим акцентом выраженного нравственного неприятия этих явлений. «Гражданские, братоубийственные   войны  вообще  бывают    особенно   свирепы»,   –   пишет  

О.Чайковская, обращаясь к пугачёвщине и называя её одним «из самых трагических и мучительных событий нашей истории» [377, 238]. А именно геном пугачёвщины, будучи преимущественным истоком образа безликой стихии в поэме Пушкина, проявился в следующем веке в революции как сила губительного хаоса, в данном случае выражающаяся в массовом походе брата против брата. В страшной революционной реальности закономерно торжествовал и пушкинский смысл «дома тонущего народа», оказавшегося в трагически безвыходной ситуации совершающегося насилия.

     «Сейчас из ранее недоступных источников (например, из сочинений известного историка-эмигранта Н.Мельгунова – А.П.) мы всё больше узнаём о том, что красный террор был куда более массовым и, следовательно, кровавым, чем белый. Хотя в конечном счёте дело за историками – дать объективную картину бойни, именуемой гражданской войной…» [169, 5]. В этом можно увидеть проявление  смыслов «Медного всадника», связанных с жертвами безжалостного бунтовского угара, с тем явлением, когда объектом террора поднявшейся народной стихии становится другая, мирная и беззащитная часть народа, как это показывает Пушкин. В словах В.Г Короленко о том, что «теперь население живёт  под  давлением  кошмара» [167, 200],  может  быть  узнаваема

семантика поэмы,  отражающая  гибельную  грань  народной  судьбы  в  период

бунта.

      Для  объективности  картины   отметим   весьма   показательный   факт,  что

М.Горький, многие годы близкий к кругам будущих революционеров и разделяющий их взгляды, не смог смириться с революционной реальностью, которая перечёркивала все его идеальные представления. В своих очерках, из которых сложились «Несвоевременные мысли», он возмущался «кровавым мордобоем», «взрывом зоологических инстинктов», «ежедневным зверским избиением людей», «днями всеобщего озверения», «моральным развалом одичавшей массы».

      Писатель в роли публициста и историка относится к бунтующему народу в революции в высшей степени критически, отмечая его пороки и несовершенства,  несовместимые  со  столь  же  высоким, сколь  и  утопическим

революционным идеалом, который был присущ самому автору романа «Мать». Вот сцена, когда толпа изуверски мучает и топит вора. При этом присутствуют дети, которые веселятся и кричат: «Потопили, утопили!» Здесь узнаваемы «злые дети» поэмы, которые кидали камнями вслед несчастному Евгению. Вот другая сцена – погром винных погребов с подробностями дикого человеческого поведения и итоговая мысль Горького о процессе всеобщего самоограбления Руси. «Наша революция, – пишет он, – дала полный простор всем дурным и зверским инстинктам, накопившимся под свинцовой крышей монархии…»; «русская стихия» – психология русской массы – сделалась ещё более тёмной, хлёсткой и озлобленной» [97, 171;185]. 

      Присущий мифу обобщённо-символический принцип изображения этих смыслов в поэме и их узнаваемость в революционных исторических реалиях объединяется типологически общей сущностью подобных явлений. Так, в действительности находит подтверждение показанное в «Медном всаднике» отсутствие единства народа внутри себя, существование его активной, бунтующей части, бросающейся на всё, что у поэта символизирует ненавистный ей «град Петров», теряющей в своём разрушительном буйстве все христианские представления. В равной мере подтверждается и существование другой части народа, оказывающейся по другую сторону бунта – страдающей, обираемой, подвергаемой насилию и ложащейся в качестве жертвы в основание нарождающегося мира. Пушкинская концепция народа – стихийного, противоречивого, с обостряющимися в бунте многими  страшными качествами,

 не была похожа на то идиллическое, оторванное от реальности чувство, каким стало безоглядное, некритическое народолюбие для русской интеллигенции. Революция подтвердила верность того видения народа, которое оказалось воплощено в «петербургской повести»,  и развеяла  все иллюзии, называемые Буниным «великим дурманом». 

       Укажем ещё на одну особенность поэмы. Под определённым углом зрения становится видно, что в «Медном всаднике» художественная мысль Пушкина создаёт пластичный образ явления, которое в полной мере начнёт осознаваться только в ХХ веке и под знаком которого этот век начнётся и пройдёт – явления массовидности. «Это было некое новое начало, – пишет в своём исследовании М.М.Голубков, давая ему развёрнутый анализ, – пришедшее в общественную жизнь и пытающееся заявить о себе и о своём праве на собственное место в культуре, на активное участие в историческом процессе. Эту новую субстанцию в историческом процессе ХХ в. современники называли массой. Её представителем в общественной жизни, культуре, искусстве, литературе был «человек массы» [93, 73].

      Именно с массой был связан разрушительный, антигуманистический, бездуховный потенциал, на который рассчитывал и который использовал Ленин, уничтожая Россию. До начала революционной катастрофы его глубоко постигли Блок в статье «Крушение гуманизма» [49, 327-347], Мережковский в работе «Грядущий хам» [220, 13-45], а в 30-х годах ХХ века испанский философ Х.Ортега-и-Гассет в своей работе «Восстание масс» [243], поскольку это явление буйным цветом разрослось не только в дореволюционной России, а потом в советском государстве, но и в цивилизационном пространстве Европы.

       У  Пушкина  составными  частями  образа   неперсонифицированой   массы,

прежде  всего,  выступают  «злые  волны»,  изображённые   поэтом   в   ракурсе

«свирепой шайки», бросившейся на прекрасный город – воплощение  культуры

и цивилизации, и превратившей его в катастрофическое пространство. Это в поэме  безликая,  агрессивная,  неумолимая  сила.  Именно о её  приближении  и свойствах говорили Блок и Мережковский  вслед за  Пушкиным,  именно так  и  произошло в исторической реальности ХХ века. Снова стоит вспомнить, что в повествовании о Медном всаднике угроза этой силы не исчерпывается.  

      Её иной гранью предстаёт изображение «послепотопного» народа «с своим бесчувствием холодным», т.е., равнодушного к страданиям, лишённого памяти. Он не оплакивает погибших, не просветлён бедой, а погружён в свои обыденные корыстные интересы, о которых поэт пишет с осуждающей интонацией, и также безличен и безымянен. Отметим, что Д.Мережковский, пророчествуя о миропонимании, свойственном этой надвигающейся на цивилизацию массовидности, уже вслед за Пушкиным выделял её мертвенный позитивизм, «несокрушимый здравый смысл» [223, 13-45].  

       Резким контрастом дегуманизированной толпе, господствующей на городских улицах и  действующей по типовой модели поведения, служит образ страдающей личности Евгения. В этом позиционировании его образ выступает провозвестником того крушения гуманизма, которое захлестнёт общество в слудующем веке в результате победившей революции даже вне ситуаций прямого насилия, а как воцарение всепобеждающего «хамства», о котором писал тот же Мережковский в статье «Грядущий хам» и сущность которого была пунктирно обозначена Пушкиным в «Медном всаднике».  

      Этот узел поэтических смыслов «петербургской повести», наряду с другими, оказывался подтверждённым и узнаваемым в развитии исторической реальности. Пушкин первым в русской литературе дал художественное осмысление угрозам, которые несло с собой неизбежно надвигающееся явление бунтующей и урбанизированной массовидности вне бунта, сильнейшим образом проявившееся в Европе как «страшное омещанивание, обуржуазивание

массы…  Но только в России оно обернулось  крушением  государственности  и

прежней культуры» [93, 79-80].

     В момент революции  власть  находилась  в  той  стадии,  для  которой  было 

характерно изображённое Пушкиным в поэме бессилие, потеря возможности управления ситуацией. Эпоха державной креативности оставалась далеко позади ещё во времена Пушкина, связанная с яркой личностью основоположника новой России. Принцип власти, определяющий каждую клеточку государственной машины и символизируемый в поэме образом внушающего ужас Медного всадника, несколько десятилетий до революции репрессивным путём боролся с бунтом, однако к 1917 году уже не смог выполнять охранительные функции. К моменту девятого вала национального потопа  (мощи которого в большой мере способствовала идущая война), Медный всадник трансформировался в то состояние, которое в мифе Пушкина прозорливо передано фигурой «печального царя».

       Обращаясь к историческим свидетельствам, позволяющим увидеть соответствие развития российской реальности пушкинским поэтическим смыслам в аспекте власти, приведём интересные исторические обобщения Н.А.Бердяева. «Ко времени революции, – пишет философ, – старый режим совершенно разложился, исчерпался и выдохся… Нельзя даже сказать, что февральская революция свергла монархию в России, монархия в России сама пала, её никто не защищал, она не имела сторонников» [42, 109]. Собственно, об этом же говорит и М.Горький: «Мы опрокинули старую власть, но это удалось нам не потому, что мы – сила, а потому, что власть… сама насквозь прогнила и развалилась при первом же дружном толчке» [97, 79].

      Образ печального, смутного царя поэмы, находящегося в своём дворце как на «острове печальном», выступает ещё одним  ярким примером исторической подтверждённости пушкинских поэтических смыслов вплоть до деталей, а значит – истинности литературного мифа о Медном всаднике. Венценосный потомок могучего творца неблагополучного города, признающий перед лицом стихии своё поражение и смирившийся с ним («И в думе скорбными очами / На злое бедствие глядел» – V, 141), узнаваем в судьбе другого потомка –последнего императора Николая II. Он не смог справиться с напором вышедшей из берегов стихии, покорённой ещё Петром и ждущей с тех пор своего часа. В финале жизни последнего царя были одиночество (хоть и в семейном кругу), изоляция, обречённость и трагическая смерть. Произошло подтверждение и логическое развитие семантики «острова печального». В связи с этим стоит вспомнить, что в поэме потоп уже подступал ко дворцу.    

       Поскольку революция в России явилась, по уже приводимому выражению Н.А.Бердяева, апокалипсисом в истории, в её катастрофическом развитии торжествовали эсхатологические смыслы, воплощённые Пушкиным в «Медном всаднике». Они несли на себе неповторимую печать их российского своеобразия, которую приобретали в поэме  все мифологические универсалии. В действительности ХХ века случилась та самая «ужасная пора» (и даже с сохранением символики осени, если говорить об октябрьском перевороте), которой логически завершалась изображённая поэтом расправа стихии над городом, в чём находила подтверждение истина пушкинского мифа. В революционных событиях 1905 года, а затем и 1917 года можно увидеть проявление семантик Змея-хаоса, града обречённого и других, выступающих в «петербургской повести» составными частями поэтической эсхатологии поэмы. 

      Но на этом ход истории не остановился. Вместе с хаотическим разрушением старого мира, революционная сила всё больше проявляла себя как державная. Она с первых своих шагов метаморфизировала в новую власть, в действиях которой была узнаваема космогоническая семантика в её российском варианте, осмысленная Пушкиным в поэме, тем более, что в наличии имелась и яркая креативная фигура Ленина, имевшего свои «великие думы», как и Пётр Вступления, о трансформации России. Одновременно новая власть с первых своих шагов приобретала и семантику Медного всадника – обновившегося неумолимого деспотического принципа, присутствующего во всех её действиях. Таким образом, развитие этапов реальности в свете пушкинского мифа происходило с подтверждением его смыслов, но в иной композиционной последовательности. При этом сама семантическая сущность мифологической структуры  не  нарушалась,   и   в   своих   конкретно-исторических   вариациях,

которые   не   выходили   за    пределы   её   узнаваемости,   оказывалась   точно

 воплощённой в своей целостности.

       «Медный всадник» начинается с космогонического мифа, который затем сменяется интенсивным развитием эсхатологических смыслов, определяющих катастрофическую динамику событий и спроецированных поэтом на будущее. Они находят подтверждение в самом историческом процессе, и это ощущается в духовной  атмосфере  России  на  протяжении десятилетий,  близких  к  рубежу веков, как продолжение пушкинской художественной идеи обречённости цивилизации, созданной Петром. Весьма показательно, что, говоря о взглядах русских мыслителей конца позапрошлого века, Н.А.Бердяев пишет: «Предчувствия и предсказания Леонтьева сопровождаются чувством наступления конца мира… И у В.Соловьёва… предчувствие исторических катастроф… Все чувствуют, что Россия поставлена перед бездной» [42, 74-75]. И когда в 1917 году  приходит этот апокалипсис после «генеральной репетиции» 1905 года, и эсхатологические смыслы поэмы оказываются в реальности действующими до своего логического конца, в диалектике разрушения происходит пересоздание предшествующего мира и строительство нового. Тогда в действительности снова начинает проявляться государственная космогония с её российской созидательно-разрушительной спецификой, которую первым в истории отечественной художественной мысли осознал и воплотил в своей последней поэме именно Пушкин.  

      Национальное бытие совершило мифологический круг, и завершение одного цикла стало началом другого. В эпоху динамичной и радикальной советской космогонии и сопутствующей ей эсхатологии пушкинский миф с неизбежностью продолжал своё действие в самой реальности. Претерпев внутреннюю перестановку, он сохранил  свою  узнаваемость, его символика   оказалась наполнена новым жизненным содержанием. Очень характерной выглядит трагическая связь времён, которую точно устанавливает Н.Бердяев между двумя революционными периодами в истории России. «Приёмы Петра были совершенно большевистские. Он  хотел уничтожить старую московскую Россию, вырвать с корнем те чувства, которые лежали в основе её жизни… Можно было бы сделать сравнение между Петром и Лениным, между переворотом петровским и переворотом большевистским. Та же грубость, насилие, навязанность сверху народу известных принципов, та же прерывность органического развития, отрицание традиций, тот же этатизм, гипертрофия государства, то же создание привилегированного… слоя, тот же центризм, то же желание резко и радикально изменить тип цивилизации» [42, 12].

      Говоря символическим языком пушкинского мифа, Медный всадник перешёл из одной эпохи в другую, сохраняя свою сущность, и в новую эпоху теми же деспотическими методами создавал такое же деспотическое государство, каким оно сложилось при Петре, точно также считая отдельного человека винтиком, что хорошо видно в поэме на примере Евгения.

      Стоит подчеркнуть некоторые наиболее важные общие закономерности воплощения мифологического инварианта (в данном случае семантического комплекса поэмы «Медный всадник») в жизненной конкретике. Здесь возможны различные смысловые вариации, связанные с развитием, усилением, видоизменением, ослаблением и т.д. исходных смыслов. Но при этом сохраняется базовая семантика происходящего и узнаваемая общая схема мифа. Поэтому, говоря о воплощении мифа Пушкина в дореволюционную и советскую эпоху, нельзя стремиться увидеть всегда буквальные, непосредственные проявления его структурных составляющих. Совпадения мифологических смыслов с реальными могут быть яркими, а могут носить приблизительный и даже косвенный характер, Главным в любом случае выступает факт сохранения той меры семантической определённости, которая     позволяет     увидеть    в     явлениях     реальности     узнаваемую

архетипическую основу, начиная  от  отдельных  смыслов  (смыслообразов),  и
заканчивая мифологической структурой в целом, и  даёт основание  говорить об 

актуализации  пушкинского литературного  мифа в советский период. 

      Идеальный план построения нового мира, занимающий важное место в космогонии «Медного всадника» и связанный с фигурой Петра, был присущ и новой власти. Он был во многом связан с фигурой и деятельностью Ленина как героя креативного мифа ХХ века и активно претворяем в жизнь. В общей картине утопического преображения России можно было увидеть подтверждение пушкинских поэтических смыслов и продолжение их действия.  

        Так, сама марксистская теория, адаптированная теоретиками к российским условиям, в свете образности поэмы явилась очередным «спасительным» проектом «из окна», прорубленного Петром, и ставшего с тех пор постоянно действующим фактором российской истории. С другой стороны, у новой власти были мессианские планы по распространению революционных идей и самой революции угнетённым народам других стран через то же «окно». В этом стремлении советской державы выступать в роли центра международного коммунистического движения, воплотившегося в организации Коминтерна, руководство и аппарат которого находились в Москве, были узнаваемы вариации символики «окна в Европу» и «всех флагов в гости» из пушкинского мифа. Отметим, что утопичность идеи «мировой революции» довольно скоро стала очевидна  и самим её апологетам, начиная с Ленина. Что касается «пира на просторе», то с этой мифологемой поэмы резонировала идея коммунистической гармонизации мирового сообщества после его радикального усовершенствования и устранения всех противоречий. 

       Утопическая сущность многих теоретических построений выявлялась уже в самом начале революционного процесса перестройки жизненных основ. В.Г.Короленко приводит выразительную зарисовку, когда на речь убеждённого коммуниста о преимуществе нового строя умный мужик ответил об устройстве человеческих рук, которые загребают к себе, а не от себя. «…Это как раз то самое, – размышляет писатель, – к  чему  в  конце  концов  приходят  мечтатели

 утопического коммунизма. Дело, конечно, не в руках, а в душах. Души должны 

переродиться. А для этого нужно, чтобы  сначала  переродились  учреждения…

Что представляет ваш фантастический коммунизм? – задаёт В.Г.Короленко вопрос адресату своих писем. – Известно, что ещё в прошедшем столетии являлись попытки провести коммунистическую мечту в действительность… все они кончались печальной неудачей, раздорами, трагедиями для инициаторов… И все эти благородные мечтатели кончали сознанием, что человечество должно переродиться прежде,  чем  уничтожить  собственность  и 

приходить    к    коммунальным    формам     жизни     (если    вообще    коммуна  

осуществима)…» [167, 215].     

       В мифе о Медном всаднике сам процесс воплощения в реальность грандиозной перестройки внутри государства по воплощению замыслов Петра поэт непосредственно не показал. Он передал этот смысл в «свёрнутом» виде, создавая в тексте выразительную фигуру умолчания о страшном насилии, которому подверглись страна и народ. Государственное насилие как главный принцип советской космогонии, в которой находила своё подтверждение важнейшая грань пушкинского мифа, осуществлялось новой властью изначально. Тот же В.Г.Короленко, прямо столкнувшись с этим широко распространённым явлением, считал преступлением «силой навязывать новые формы жизни, удобства которых народ ещё не сознал… И вы в нём виноваты, – бросает он обвинение в лицо новой власти. – Инстинкт вы заменили приказом и ждёте, что по этому приказу изменится природа человека. За это посягательство на свободу самоопределения народа вас ждёт расплата…». 

     В осмыслении писателя предстаёт колоссальный масштаб всепроникающего

революционного насилия, созвучного семантике фигуры умолчания поэмы и изображённой в ней судьбе личности. «…вы ввели свой коммунизм в казарму (достаточно вспомнить «милитаризацию труда»). …вы нарушили неприкосновенность и свободу частной жизни, ворвались в жильё…» [167, 215]. И хотя эти строки связаны с самым  ранним  этапом  революции,  принцип  

насилия   стал  постоянно  действующим  фактором  советского  государства  на 

долгие  годы  и,  в  подтверждение  художественных  смыслов  «петербургской повести», был прямо связан с характером власти в лице её высших персоналий. Государственная власть большевиков в своей модели отношения к народу в свете смыслов пушкинской поэмы соединяла  в  себе  деспотический  принцип Медного всадника с поведением «свирепой  шайки»,  о  чём  свидетельствовали

повсеместно    проходящие    конфискации,    экспроприации,    расказачивания,

раскулачивания, «разоблачения», массовые расстрелы.

     В литературном мифе, созданном Пушкиным, с  использованием  авторского

совершенного арсенала выразительных средств и приёмов передаётся сущность власти, творящей насилие, которая сконцентрирована в медной статуе царя. Её авторские характеристики, композиционно расположенные в разных частях поэмы, образуют единый контекст, несущий в себе полноту этой семантики, который ещё раз приведём уже  в «собранном» виде:

                                  И, обращён к нему спиною

                                  В неколебимой вышине,

                                  Над возмущённою Невою

                                  Стоит с простёртою рукою

                                  Кумир на бронзовом коне (V, 142);

                                  Кто неподвижно возвышался 

                                  Во мраке медною главой,

                                  Того, чьей волей роковой

                                  Под морем город основался…

                                  Ужасен он в окрестной мгле!

                                  Какая дума на челе!

                                  Какая сила в нём сокрыта! 

                                  Не так ли ты над самой бездной,

                                  На высоте, уздой железной

                                  Россию поднял на дыбы? (V, 147);
                                                    …грозного царя,

                                  Мгновенно гневом возгоря,

                                  Лицо тихонько обращалось…

                                  И, озарён луною бледной,

                                  Простёрши руку в вышине,

                                  За ним несётся Всадник Медный

                                  На звонко-скачущем коне;

                                  И во всю ночь безумец бедный

                                  Куда стопы не обращал,

                                  За ним повсюду Всадник Медный

                                  С тяжёлым топотом скакал  (V, 148). 

    Все черты властной деспотической модели, гениально изображённой поэтом в символике этого образа, практически буквально, с вариацией конкретных пропорций, повторила новая власть в России после 1917 года. Наличие двух главных вождей, один за другим оказавшихся на месте одного Петра, не нарушало высшей правды мифа, поскольку семантически они составляли одно непротиворечивое целое, что в своё время было сформулировано и закреплено в политической формуле: «Сталин – это Ленин сегодня». Именно через эту двуединую фигуру советской эпохи осуществлялось взаимодействие в ней сил эсхатологии и космогонии, как в мифе о Медном всаднике через фигуру Петра. И точно так же, как в поэме допетербургский период в свете идеализированной космогонии Петра вместе с «топкими берегами» и «померкшей старой Москвой» складывался в образ нецивилизованности, скудости и убожества, в новое время возникла политическая мифологема об отсталой и тёмной царской России, объявляемой утопическим революционным сознанием источником исключительно негативных семантик. 

      Это узнавание в очертаниях советской реальности очередных пушкинских смыслов поэмы призвано способствовать процессу дальнейшего осмысления в российской судьбе циклической повторяемости архетипических бытийных моделей, нашедших художественное выражение в «Медном всаднике». Прежде всего, речь идёт об архетипе покорения женского начала мужским началом, предстающим в поэтическом мифе Пушкина как одоление водной стихии-реки камнем. Повторно обратимся к соответствующим строкам:

                                           В гранит оделася Нева;

                                           Невы державное теченье,

                                           Береговой её гранит  (V, 136);

                                           Да умирится же с тобой 

                                          И побеждённая стихия;

                                          Вражду и плен старинный свой

                                          Пусть волны финские забудут… (V, 137).

      В этой метафоре воды и камня, несущей архетип и настойчиво выстраиваемой поэтом во Вступлении, возникала семантика подчинения властью стихии бытия, в чём проявлялся принцип тотального космизирования. Сама материя метафоры с полным сохранением её семантики в исторической реальности проявилась в каналах (знаменитые Беломорканал, Волго-Донской канал и т.д.) и плотинах советской эпохи как её важнейший символ. Широкомасштабное покорение водной стихии явилось в истории формой выражения процесса глобального огосударствления новой властью всех жизненных сфер, который с точностью повторял пушкинские смыслы «Медного всадника».

       Существуют и другие случаи их яркого проявления во внешних знаковых приметах нового, послереволюционного времени. Так, например, стройные и спящие «громады» узнаваемы в монументальных высотных зданиях столицы, возведённых в сталинский период. Неотъемлемый признак величия города Петра – «Воинственную живость / Потешных Марсовых полей» можно узнать в регулярных военных парадах на Красной площади. 

      Помимо этого, в советский период российской истории на центральных местах городов и других населённых пунктов на высоких каменных постаментах («подножиях кумира») возводились фигуры вождей революции, причём нередко с «простёртою рукою». Так представал в новом историческом облике осмысленный Пушкиным в открывшийся ему своей сущности ложного кумира Медный всадник – личность и неумолимый принцип власти. Он находился в центре повторяющегося в ХХ веке пушкинского мифа, наследуя его важнейшие семантики и подтверждая пушкинские оценки. А  если при этом

вспомнить о репрессивной стороне новой власти, которой она  оборачивалась  к

бесчисленным личностям, испытавшим на себе её гнев с невиданным ранее размахом, то в этом явлении можно увидеть реализацию символики сцены преследования зловещей статуей бедного Евгения. 

     У нового мира существовала своя фасадно-парадная, официально-оптимистическая сторона, которая поддерживалась всеми средствами идеологии и подкреплялась грандиозными внешними формами строительства социализма. Обратившись к поэме, мы также находим в ней аналогичный смысл. Пушкин с одическим пафосом описывает во Вступлении образ идеального, непротиворечивого, блистательного воплощения великого замысла, гармонии личности и государства. Однако в диалектике дальнейшего развития мифа идиллия оказывается неустойчивой и иллюзорной, поскольку замысел не совпадает со своим воплощением, сущность – с кажимостью, и проявляется оборотная сторона всего проекта, с изображением которой связано антиутопическое начало произведения. Это сохранившиеся на окраине города массовая «бледная нищета», убогость скудной жизни в ветхих домиках, жалкое социальное положение невостребованной личности в обществе, лишённом справедливости,  катастрофический потоп, в котором изначально была виновна власть, общенародная и личная трагедия Евгения и т. д., что в своей основе оказывалось весьма характерно и для советского периода.   

      В длящейся постреволюционной реальности, наиболее обострённо проявляясь в несколько первых десятилетий, в подтверждение пушкинских антиутопических смыслов массово существовала та же бедность, с которой государство не справлялось. Что касается национальной катастрофы и трагедии в этот период (тема войны требует особого подхода и отдельного разговора), сопоставимых с «ужасной порой» поэмы, то они неизменно присутствовали в советской реальности, но в своей конкретно-исторической вариации, проявляясь не единомоментно, а как перманентное состояние общества. Это состояние было вызвано неистовством власти ради идеи построения нового мира и собственного величия – явления, блестяще художественно осмысленного Пушкиным, которое стало историческим  бедствием  России и в послеоктябрьскую  эпоху.  В  ХХ  веке оно предстало репрессивной расправой с «социально чуждыми» категориями людей – дворянами, священниками, офицерами русской армии, казаками, так называемыми «кулаками» и т.д., коллективизацией, голодом и разрастающимся ГУЛАГом, повседневным несвободным трудом на бесчисленных стройках социализма. Именно тогда настало время разлуки и гибели близких людей, страданий, разорённых семейных «домиков», прекративших своё существование родов, несбывшихся мечтаний о счастье. В исторической реальности повсеместно торжествовали катастрофические пушкинские смыслы потопа и гибели. 

      В положении частного человека послеоктябрьской действительности проявлялись мотивы «Медного всадника», связанные с образом Евгения, героя антиутопии, и воплощённой в нём идеей высших гуманистических ценностей. Вспомним, что Евгений в пушкинском мифе – сирота, потомок разгромленного во время петровской революции славного русского рода. С позиции связи времён он становится предтечей огромного количества сирот советской эпохи, включая детей «врагов народа», которым, к слову, нередко меняли  фамилии,  предавая забвению родительские («прозванья нам его не нужно»). В обществе жёсткой регламентации он воплощал в себе судьбу личности,  подвергшейся процессу огосударствления. Государство назначило его быть «маленьким человеком», рядовым армии безымянных и бесправных граждан.

      Рисуя подобное положение своего героя в мире Петра, Пушкин  прозорливо

предвосхитил реальное, а не декларативное место личности в  жёсткой системе

тоталитарного государства ХХ века, где ей были определены властью функции
винтика (пользуясь широко известным официальным уподоблением) в государственной машине. Поэт показал полную беззащитность личности перед
вторжением роковой силы в её жизнь, воплотил мотив  преследования  властью

 человека в  символике  знаменитой  сцены.  В  советский  период  до  оттепели,

смягчившей положение вещей (но не отменившей полностью), эта  расстановка

сил  проявляется  в  предельно  обнажённом  виде,   способствуя   естественной

узнаваемости пушкинских смыслов. 

      Можно   сопоставить   гармонию  личности   и   государства,  изображаемую

Пушкиным среди других признаков воплощённой утопии, в «Люблю-фрагменте» Вступлении, и декларации новой власти о том, что всё делается «во имя человека и для блага человека». Характерна знаменитая песня советской эпохи, в которой были строки: «Я другой такой страны не знаю / Где так вольно дышит человек»; «Человек проходит как хозяин / Необъятной Родины своей» [187, 13-14]. Они заключали в себе ту же иллюзию гармонии личности и государства, тот же знакомый одический стиль, что и в «Медном всаднике». И если оборотная, антиутопическая сторона пушкинского мифа воплотилась в трагической судьбе бесправного, беззащитного и буквально раздавленного сверхчеловеческой государственной мощью Евгения, то в эпоху создания песни «Широка страна моя родная» в реальности был широко распространённым в своих вариациях подобный тип человеческой судьбы. В этом в истории России ХХ века находили очередное подтверждение смыслы великой поэмы.

    Узнаваема  в  советской  реальности  была  ещё  одна  важнейшая  смысловая

грань «петербургской повести», выраженная бросающимся в глаза отсутствием

в описании города каких-либо признаков христианского  начала,  что  наводило

на авторскую мысль о безбожной сущности мира Петра, в котором он предстаёт «горделивым истуканом». После октябрьской революции, составной частью которой был мировоззренческий бунт, на территории России утвердилось государство с идеологией воинствующего атеизма, или, другими словами, безбожное царство, которое уничтожало священников и разоряло не только храмы, но и боролось с верой в душах людей, стремясь заместить её различными    идеологическими   подменами,   включая   ложных    кумиров    и

истуканов. И в этом случае пушкинские смыслы  оказывались  точны,  позволяя

за своей узнаваемостью увидеть трагическую для нации связь времён.

     Следует отметить, что после деспотизма и массового насилия нескольких первых десятилетий советской эпохи, пушкинские смыслы, распространяясь на 

этот, интересующий нас в первую очередь период, своеобразно продолжали  «работать»  до самого её окончания.  Однако  рассмотрение  этого  финального  исторического этапа в избранном аспекте не входит в нашу задачу и может стать предметом отдельного изучения.

      Для подведения итогов повторим ещё раз важную мысль. Пушкин был первым в России, кто совершил художественное обобщение эпохи Петра с её генезисом, революционными преобразованиями, величием, насилием, иллюзиями и избавлением от них, национальными  угрозами,  попранной идеей  

человека, развитием фактора массовидности, катастрофизмом и трагической перспективой. В произведении подобного уровня провиденциальности и философского масштаба с неизбежностью возникла особая насыщенность архетипическими моделями, начиная от космогонии в её российском варианте, которые оказались устойчивы в самом историческом бытии России. В своих различных проявлениях и сочетаниях они способствовали сохранению узнаваемости общей смысловой структуры поэмы. Время показало, что Пушкин создал уникальный тип литературного текста, выходящего за пределы литературы и оказавшегося способным выступать в роли национального мифа. 

       Совершенно очевидная повторяемость в новой исторической конкретике художественных смыслов (отдельных мотивов и одновременно семантических узлов, каким, например, является образ Медного всадника и шире – многосоставный образ власти) литературного произведения со свойствами мифа носит системный характер. Пушкин в своём историческом времени постиг в поэме «Медный всадник» главные факторы российского бытия так глубоко, как никто другой. Этим он фактически предсказал будущее России в следующую эпоху, проницательно определив движущие силы её исторического процесса в их явных и скрытых сущностях и диалектике взаимоотношений. Именно в результате этого поэма стала носителем всепроникающих образных смыслов или мотивов. Она явила собой текст особой семантической концентрации, несущий в себе бытийную модель, которая, как  оказалось со временем, вступила  в специфические резонаторные отношения с развивающейся реальностью до и после новой эпохи революционных преобразований, ставших переломным и катастрофическим моментом российской истории. Благодаря этому возник эффект реализации семантического потенциала текста «Медного всадника» как инварианта  исторического процесса, в чём и проявилась его аналогия с мифом.

      Подобные специфические особенности поэмы выступают отражением неповторимого своеобразия творческого гения Пушкина, особых свойств его художественного сознания. Более детальное  исследование в подобном ключе может открыть новые аспекты резонирования мотивики произведения с послеоктябрьской реальностью. 

      Представления об основных параметрах движения российской истории в семантическом русле «Медного всадника» позволяют прояснить уникальное место поэмы в русской культуре. Знаменательные сами по себе, они одновременно выступают основой для понимания одного из важнейших факторов формирования широкого дискурса «Медного всадника» в литературном развитии ХХ века, и в том числе того русла русской послеоктябрьской литературы, которое можно назвать литературой катастрофического художественного сознания.  Это явление, позволяющее предельно глубоко проникнуть по принципу обратной связи в историософскую, эстетическую сущность пушкинского произведения и осмыслить мифологическую природу его неисчерпаемого потенциала, имеет и свои внутрилитературные   закономерности.  Они   своеобразно  проявляются  уже  в 

литературном развитии начала ХХ века, о чём обзорно будет сказано ниже, и обретают новые качество и масштаб в послеоктябрьской литературе.  

6.3. Развитие пушкинских смыслов «Медного всадника» в литературе

начала ХХ века: основные тенденции.

Влияние поэмы «Медный всадник» на последующую литературу становится заметным уже в русской классике ХIХ века. Исследователи называют в этой связи «Шинель» и «Повесть о капитане Копейкине» Гоголя, «Запутанное дело» и «Историю одного города» Салтыкова-Щедрина, повесть Куприна «Молох», роман «Саранча» Льдова [274, 43]. В этом же контексте отмечались ориентация молодого Достоевского, Некрасова, разночинных беллетристов 60-х годов и многих других писателей позапрошлого столетия на фигуру бедного Евгения. Темы, характеры, ситуации «Медного всадника», включая тему пушкинского героя, по мысли С.Т.Махлиной, становятся не только образами и темами отечественной словесности, но даже ложатся в основу и форм мышления, и форм жизненного поведения русских людей [213, 166-167].
     На следующем этапе литературного развития это влияние усиливается, «поэма будоражит воображение художников слова, творцов различных искусств и оказывает мощное воздействие на литературу ХХ века» [274, 43], приобретающее самые разнообразные формы.   

     В эту историческую эпоху рубежа веков, отмеченную бурным развитием апокалиптических общественных настроений, становится всё более очевиден творческий гений Пушкина, создавшего в «петербургской повести»  семантически ёмкие, точные, зримые образы-символы Петербурга, государственной власти – Медного всадника, бедного Евгения как воплощение идеи частного человека, а также систему художественно-композиционных решений, обладающую особой выразительностью и воздействием  на  читателя. 

Благодаря   этим    и    многим    другим   свойствам,   подробно   описанным    в

предыдущих  разделах  исследования,  произведение  прочно  входит  в  обиход   

литературного сознания начала ХХ века. Его образы и ключевые сцены становятся общеизвестными и широко востребованными в духовном и художественном пространстве эпохи. 

      Пушкинская  образность  постоянно  используется  различными  писателями

для выражения волнующего их современного содержания. Грозящая «державцу полумира» и убегающая фигура, мчащийся с простёртою рукою всадник, прекрасный город с его оборотной стороной, бунтующая стихия потопа в разных авторских вариациях были узнаваемы и становились художественным языком. Этот период развития литературы Р.Д.Тименчик с полным на то основанием определил как «время, когда  «Медный всадник» стал центральным  символом  русской  «вести  миру»,  а  само  это  словосочетание  «в  Петербурге

1910-х годов обладало… самодостаточной семантической ёмкостью» [316, 82]. 

      В целом сегодняшнее литературоведение только начинает вырабатывать определённое представление об особой роли поэмы Пушкина далеко за пределами эпохи её создания. Так, например, по наблюдениям М.Ф.Пьяных, русские писатели и философы ХХ века находили трагическое в творчестве Пушкина прежде всего в его петербургской повести «Медный всадник». Стремясь объяснить их пристальное внимание к поэме, исследователь отмечает, что «пря бедного Евгения и «кумира на бронзовом коне», личность трудового человека из народа и самодержавной власти, изображённая в ней, оказалась не просто созвучной российской истории ХХ века, в котором произошло крушение самодержавия и его возрождение в новой форме, но и существенно углублённой и расширенной в этом трагическом столетии» [271, 119]. При всём несогласии с учёным по поводу его оценки Евгения, с приведённым подходом можно согласиться, равно как и с тем утверждением, что, постигая основную коллизию повести, «писатели и философы выявляли тем самым её развивающийся, непреходящий и актуальный характер в различные периоды русской истории ХХ века» [271, 199].     

     Явление востребованности художественным сознанием эпохи поэмы, во многом обладающей свойствами мифа и антиутопическим потенциалом, которое носит глубоко системный характер, позволяет прежде всего осмыслить семантические ресурсы «Медного всадника» как инвариантного текста, ставшего едва ли не самым главным для русской культуры, поскольку в поле его инвариантного притяжения развиваются, как отмечалось, и сама историческая  действительность, и литература. 

      Обращаясь к процессу художественной ассимиляции поэмы в литературных

текстах ХХ века, необходимо особенно подчеркнуть мысль, фактически не прозвучавшую в современных исследованиях, о существовании двух главных периодов этого процесса, водоразделом для которых послужило событие революции 1917 года, направившее течение российского бытия по катастрофическому руслу.

     Предварительно отметим, что литературная интерпретация «Медного всадника» в период до 1917 года, который можно назвать периодом тревожного ожидания, или «предпотопным», имела свои специфические черты, о которых ещё будет сказано подробнее. Они существенно изменились после октябрьской революции, когда предсказанная в поэме катастрофа состоялась, изменив реальность. Вместе с ней изменился характер интерпретации писателями смыслов «петербургской повести» и произошло формирование русской литературы катастрофического художественного сознания. В её основе  можно увидеть трагедийное начало пушкинского мифа, предстающее более широким, чем  центральный событийный конфликт личности и власти.

       Послеоктябрьская литература, к которой относится, например, «Лебединый стан»  Марины  Цветаевой,  поэма  А.Блока «Двенадцать», литература 20-х - 30-х годов, изображающая катастрофическое крушение старого космоса, а затем катастрофическое созидание нового космоса,  выступает в настоящей работе главным предметом изучения. Именно  тогда сложилась наиболее полная реализация смыслового потенциала поэмы с заключённой в ней картины мира. Однако предварительно для более широкого представления об этом явлении необходимо кратко обозначить основные черты  литературы предшествующего, дооктябрьского периода, когда тенденция инвариантного влияния «петербургской повести» в литературе ХХ века находилась в стадии формирования. Следует отметить, что  это  происходило  в

контексте становления русского символизма, которое  сопровождалось  бурным  

осознанием его теоретиками  особой  роли  Пушкина  как  «начала  всех  начал» 

отечественной  литературы,  совершившего  в  своём  творчестве  гармоничный

синтез «духа» и «плоти» и явившегося предтечей её нового этапа, как пишет об этом исследователь эстетических концепций символистов Н.П.Лебеденко [188].     

       В докатастрофическую эпоху в духовной ситуации тревожных предчувствий для осмысления клубка противоречий, связанных с Петром  и  результатом его деятельности, исторической (и мистической) судьбы России «Медный всадник» оказался художественно продуктивным инвариантным текстом. Однако до 1917 года ещё не была активизирована вся мотивная база поэмы с её катастрофической семантикой даже после событий 1905 года. Общественному сознанию трудно было поверить в то, что привычный, устоявшийся мир уже начал рушиться, хотя одновременно укреплялось понимание его изжитости и обречённости. 

      Художники и философы, начиная с рубежа веков, пристально вглядывались в «петербургскую повесть», стремясь увидеть в ней универсальный код национальной истории. По наблюдению Р.Д.Тименчика, определённым толчком в этом направлении послужили романы и литературно-философская публицистика Д.Мережковского [316, 89-90], который воплощал в своём творчестве общую тенденцию тяготения к пушкинской поэме. Исследователи отмечают и такое явление, когда она выступает в качестве культурной парадигмы антиутопий серебряного века [276, 11-129]. 

      Стойкое ощущение универсального характера содержания «Медного всадника» современниками Мережковского в контексте эпохи символизма и авангарда приводило к тому, что произведение осмыслялось в качестве носителя (и источника) мифологического начала в его символистском понимании, к тому же связанного с памятником Фальконе. Как отмечает Р.Д.Тименчик, «сюжет пушкинской поэмы проецировался на схему т.н. «основного» мифа: единоборство Громовержца со своим многообличным противником – Змеем» [316, 85]. А особенности пушкинской композиции, сообразно которой действие описывает круг и возвращается к своему истоку, входили в соответствие  с  разрабатываемым  в  поэтике  символизма  мифом  о 

вечном возвращении, о  котором  пишет Д.Е.Максимов  в  своём  исследовании
«Поэзия и проза Ал. Блока» [204].

       Если обратиться исключительно к дореволюционной прозе, то в творчестве 

Д.Мережковского, (романы Пётр и Алексей», «Александр I»), А.Ремезова («Крестовые сёстры», «Обезьяны»), А.Белого («Петербург»), В.Ропшина («Конь бледный»), ориентированных на «Медного всадника», происходит декларированное  авторское  «окликание»   базовых   мотивов   поэмы,  которое 

начинается с бинарного принципа образной системы: Медный всадник / бедный Евгений. Осуществлялись опора на узнаваемый семантический ряд инвариантного текста и его интерпретация на уровне реконструктивных трансформаций пушкинских семантик, где в характере возникшего варианта, отвечающего духовным и художественным запросам своего времени, проявлялось творческое авторское начало.  

     Трансформации подвергалась прежде всего сама фигура Петра-Медного всадника, всегда знаменовавшая насилие, угрозу, разлад, преследование и в целом нечто зловещее. Подобное изображение становилось традицией, литературной приметой эпохи, художественной парадигмой поэзии и прозы. Подвергались воспроизведению и трансформации также бунтующий, преследуемый и гибнущий Евгений, и сами взаимоотношения между этими двумя персонажами. Пушкинские смыслы оставались узнаваемыми, но претерпевали эволюцию, обретая в такой семантической динамике продолжение своего бытия в других текстах новой эпохи.    

      Снова сошлёмся на глубокую работу Р.Д.Тименчика, который отмечает принципы  циркулярной  организации  текста  в  «Медном всаднике», имеющие  выражение  в   параллелизме   образов  Петра  и   Евгения, кольцевой композиции, использующей образ рыбака в самом начале и в самом конце повествования, многообразных тавтологических формах на всех уровнях. Они усиливают содержащееся в поэме мотивы цикличности петербургского периода русской истории. У писателей начала ХХ века, пишет учёный, в сочетании с ориентацией на пушкинскую эпоху и повторяющиеся наводнения, эти свойства пушкинской композиции придавали ситуациям поэмы возвращающийся характер. Так, изображая в своём романе «Петербург» сцену встречи Медного всадника с Дудкиным, А.Белый подаёт её как повторение судьбы Евгения и всего прошедшего века. Подобных текстов, акцентирующих момент повторения (возвращения) событийных фрагментов «петербургской повести», в литературе начале века возникало много. Причём на лексическом уровне этот смысл   часто   передавался   словами   «опять»   и   «снова».  «В  петербургском 

 «неомифотворчестве»  перелицованные эпизоды из Пушкина  наследовали этот

же статус постоянно возвращающихся» [316, 88].

      Возможность и стремление к универсализации смыслов «Медного всадника» в новых текстах следующего века свидетельствовали о тенденциях реализации мифопоэтического потенциала поэмы, что происходило в прозе и в поэзии. Было создано большое количество стихов, где присутствовали те или иные узнаваемые реминисценции пушкинского произведения в тревожном звучании, отражающем мировидение поэтов. Их можно было встретить в поэтических произведениях А.Блока, В.Брюсова, М.Волошина, И.Анненского, К.Бальмонта, И.Эренбурга, З.Гиппиус, Вяч. Иванова, С.Городецкого,  А.Ахматовой, Н.Гумилёва, О.Воинова и других. В некоторых случаях у поэтов не первого ряда подобное явление в текстах могло быть и данью времени, стремлением ощущать себя в поэтическом контексте эпохи.       

     Процессы многоплановой, широко распространившейся интерпретации пушкинского мифа о Медном всаднике литературным сознанием начала ХХ века, а затем и после революции 1917 года, на новом этапе историко-литературного развития, находились в русле явления интертекстуальности, обретая при этом своё неповторимое своеобразие. Оно, прежде всего, заключалось в том, что в качестве общего источника смыслов (мотивов) выступал один текст – «Медный всадник», оказываясь в таком случае в роли инварианта. Ещё раз подчеркнём, что первоначально это явление было характерно прежде всего для сферы мифа с его универсальными семантиками в культуре породившего его народа. Причём аналога поэме Пушкина в этом плане в русской литературе не существовало. 

      В поистине безбрежном море фольклорной и  литературной  мотивики  и  её художественных интерпретаций как естественной движущей силы литературы ориентация писателей начала и последующих периодов ХХ века на «петербургскую повесть» имела чётко выраженные контуры. Напомним, что поэт был первым, кто поэтически осмыслил фигуру Петра в его разных ипостасях, приметы и величественного, и катастрофического Петербурга, наводнения-бунта, соединил всё  это  в  одном  сюжете,  в  который вместе с образом Евгения ввёл гуманистическую идею человека, «мысль семейную», тему образованного бунта и т.д. Поэтому все последующие писатели, обращавшиеся, так или иначе, к этим темам в их взаимосцеплении, с неизбежностью оказывались в поле духовного и эстетического притяжения  «Медного всадника», в постоянно длящемся диалоге с поэмой, который приобретал самые разнообразные формы, и фактически через её посредство –  в диалоге с реальностью, развивающейся по законам пушкинского мифа. В поисках важнейших методологических основ исследования этого круга явлений необходимо обратиться к связанным между собой аспектам теории мотива и интертекстуальности.

6.4. О  поэтических смыслах «Медного всадника» в литературе

с позиций теории мотива и интертекстуальности.

      У истоков теории мотива стоит А.Н.Веселовский – один из главных представителей семантического подхода к этому явлению, которое неизменно выступает объектом научного интереса вплоть до сегодняшнего дня, как это подробно показано в монографическом исследовании И.В.Силантьева [288]. Целый ряд теоретических наблюдений в области мотивики проецируется на функционирование пушкинских смыслов «Медного всадника» в русской литературе ХХ века. Это позволяет понять возникновение эффекта их узнаваемости в текстах других писателей и принципы идентификации с источником, которым выступает поэма, а также процесс их трансформации в новых авторских текстах. 

      «Под мотивом я разумею простую повествовательную единицу…,   –   писал

А.Н.Веселовский в «Исторической поэтике» [72, 305], подчёркивая его основной признак – семантическую целостность, ставящую предел элементарности мотива, которую отличает образный одночленный характер. Мотив, иными словами, оказывается целостен постольку, поскольку представляет целостный образ, эстетический по своей сути. Основываясь на этих представлениях, И.В.Силантьев отмечает целостность мотива как одно из наиболее устойчивых его свойств,  неразложимость «на простые нарративные компоненты… без утраты своего целостного значения… [288, 4]. Весьма ценной для нашего исследования является мысль о том, что «вариации мотива не нарушают целостности его семантики» [288, 5]. Отметим по этому поводу, что ещё А.Л.Бем выявлял семантический инвариант мотива, а затем определял семантику его вариантов. В своём исследовании он проводил анализ мотивного состава подобных по своей фабуле произведений, непосредственно демонстрируя саму методологию их сравнительного изучения [33, 225-245]. Для нашего исследования важно подчеркнуть, что такой сравнительный анализ позволяет увидеть семантическую эволюцию и реконструкцию исходного мотива в его вариантах, определить характер его трансформации. Отметим, что подобные подходы развиваются в исследовании Ю.В.Шатина [384, 29-40]. 

       В сегодняшней науке сложилось представление о том, что в роли мотива способно выступать любое смысловое «пятно» – событие, черта характера и поведения героя, элемент ландшафта, любой предмет, произнесённое слово, краска и т.д., как это находим в работе Б.М.Гаспарова [86, 30-31]. Учёный рассматривает текст как «сетку мотивов» [86, 228], считая, что именно мотивы обеспечивают смысловые связи текста, как внутренние, так и за его пределами. 

      В рамках теории мотива рассматривается идея о его сюжетообразующем потенциале, а также о его дуальной природе. Так, например, А.И.Белецкий выделял мотив «схематический», представляющий инвариантное (исходное) начало, и мотив «реальный», представляющий начало вариантное [34]. Заметим, что в случае с «Медным всадником» выступающим инвариантным текстом в подобной дихотомической системе отношений, его мотивика являет собой не обобщённые схемы, как это бывает в случаях с другими инвариантами, а предстаёт в своей полнокровной сюжетно-образной конкретике, приобретшей для последующей литературы свойства парадигмальности, и потому востребованной писателями в ходе решения стоящих перед ними художественных задач для выражения своей эпохи и своей

аксиологической  позиции. 

    В  этой  связи  обратимся  ещё  к  одной мысли  А.Н.Веселовского: «И мотивы, и сюжеты входят в оборот истории: это формы для выражения нарастающего идеального содержания. Отвечая этому требованию, сюжеты варьируются… Этим определяется отношение личного поэта к традиционным типическим сюжетам: его творчество» [72, 305]. Именно такая система литературных закономерностей проявляется при изучении влияния «Медного всадника» на последующую литературу.

      Трудно назвать мотив поэмы, который бы не был воспринят писателями ХХ века в дооктябрьский и послеоктябрьский период и не получил своё развитие в вариантной версии. Таким путём смыслы поэмы получали подтверждения своей актуальности и обретали дление за пределами эпохи возникновения. Ориентация литературы  на «петербургскую повесть», с одной стороны, определяла вектор духовно-эстетических поисков писателей, процесс становления литературных парадигм с участием пушкинского текста под воздействием вызовов эпохи, проявляла сущность ведущих тенденций этого процесса. С другой стороны, широкая востребованность поэмы, её интегральные свойства позволяли в этой динамике диалога раскрываться её универсальному семантическому комплексу. Заметим, что эти процессы в литературе  начала  ХХ века, связанные с влиянием поэмы «Медный всадник», начинают находиться в центре серьёзного исследовательского внимания [257]. 

      Образ Медного всадника, центрального звена пушкинского мифа, в совокупности литературных интерпретаций рассматриваемого периода  активно проявлял негатив, свойственный его смысловому потенциалу. Р.Д.Тименчик отмечает его широко распространённое проецирование на всадников Апокалипсиса. По мнению учёного, предпосылки для такого сближения заложены в глубинной семантической структуре произведения  [316, 93]. 

      С образом Медного всадника у Пушкина связаны мотив его «ужасности» и рокового  воздействия  на  окружающий  мир,  включая  судьбу Евгения,  мотив 

встречи  «державца  полумира»  и  бедного  чиновника,   мотив   преследования, 

мотив  деспотического  насилия.  К  трансформации  и  модификации  этих  и

целого ряда других пушкинских  мотивов  обращаются  в  ходе  решения  своих    

художественных задач, например, уже называемые А.Ремизов, А.Белый, Д.Мережковский и другие прозаики, и поэты, открыто и даже декларативно ориентируясь на пушкинскую поэму. Как показывает Е.С. Роговер, в повести «Крестовые сёстры» Ремизов «по-своему воспринял фабулу «Медного всадника» и предложил новую модификацию «маленького человека» и обновлённый вариант его взаимоотношений со статуей царя [274, 46]. В повести писателя «Обезьяны» в момент зверской расправы над животными появляется Медный всадник, враждебный всему живому, и принимает в ней участие. В романе Мережковского «Александр I» в медном монументе концентрируется идея самодержавия как демонической, антихристовой силы. Роман «Петербург Белого, где возникает образ Медного всадника с сопутствующей ему узнаваемой и одновременно модифицированной пушкинской мотивикой, «решает целый комплекс проблем, рождённых эпохой ХХ столетия» [274, 48]. У приведённых писателей происходит и развитие мотива Петербурга как «града обречённого», «заключающего в себе какую-то роковую власть и мистическую силу» и губящего людей [274, 48]. 

      Отметим также основные черты развития в эпоху символизма мотива змея, восходящего к «Медному всаднику». Исследователи считают, что пушкинская поэма оказала воздействие на рецепцию памятника работы Фальконе, но одновременно сам памятник, в котором присутствует змея под копытами коня, повлиял на поэтическую интерпретацию поэмы поэтами «серебряного века», выдвигающих на первый план в своих текстах о Медном всаднике и его городе мифомотив, связанный со змеем, или «змеиный» код [336, 21-25]. О том, что и в самой «петербургской повести» присутствует уловимая семантика змея, отмечалось выше. Главная идея этого мотива: змей владеет городом, змей и царь не окончили исконной борьбы, по выражению И.Анненского из его «Книги отражений».  В  поэзии  семантика  змея,  связанная  с  Петром   и  его  городом, возникает у А.Блока, И.Анненского, А.Лозино-Лозинского,   К.Бальмонта, В.Набокова, Н.Гумилёва  и  многих других, позволяя  говорить об устойчивой тенденции. 

     Однако литературоведы, обратившие на это внимание, считают, что непосредственно в пушкинском повествовании мотива змея нет, что поэт отказывается от него [316, 85]. По мнению В.Ю.Прокофьевой, «мотив змея… в пушкинской поэме вообще отсутствует,  …в текстах русских символистов, варьирующих тему Медного Всадника, он…, напротив, выдвигается на первый план» [265, 74-75].  Вместе с тем, в поэме всё же присутствует мифопоэтическое выражение змея водно-огненной природы в изображении потопа [250, 30-37], как это было показано ранее. Вполне закономерно, что этот мотив «Медного всадника» наряду с другими мотивами улавливался поэтами следующей эпохи, становясь для них инвариантным для дальнейшего развития в авторских текстах, где он служил выражением постоянно присутствующей скрытой угрозы. 

      В трудах многих современных учёных категория мотива рассматривается в рамках теории интертекста. К.А.Жолковский и Ю.К. Щеглов в совместном исследовании осмысляют мотив как одно из самых основных средств интертекстуального анализа повествования [130]. В этом качестве другими литературоведами мотив понимается как семантический повтор за пределами исходного текста [345]. Поэтому, пишет И.В.Силантьев, «категория мотива наряду с категорией текста становится особенно значимой для интертекстуального анализа – ведь именно на это понятие опираются представления о смысловых связях внутри текста и между текстами.  Мотивы  репрезентируют смыслы и связывают тексты в единое смысловое пространство – такова наиболее общая формула интертекстуальной трактовки мотива» [288, 96]. Следует отметить, что поэма «Медный всадник» выступает исходным мотивным  центром, вокруг которого складывается особое семантическое пространство – эта  проблема ещё будет рассматриваться  в ходе  дальнейшего исследования. 

       Обратимся  к   нескольким   конкретным   примерам   интертекстуализации

пушкинских смыслов-мотивов «петербургской повести», которые будут относиться уже к послеоктябрьскому, «потопному» и «послепотопному» историко-литературному периоду – главному объекту изучения в настоящей работе. В поэтическом цикле М.Цветаевой «Лебединый стан» (1917 – 1920) в стихотворении без названия встречаются такие строки: 

                             Мракобесие. – Смерч. – Садом.

                             Берегите гнездо и Дом…

                             Берегите от злобы волн

                             Садик сына и дедов холм… [374, 37]. 
      В двух первых строчках звучит мотив угрозы дому от стихии-хаоса, один из центральных в «Медном всаднике», и при этом в третьей строчке фактически цитируются «злые волны» поэмы Пушкина. Кроме того, в лирическом призыве беречь «дедов холм», т.е. могилы предков – сакральное место во всех мифосистемах, можно услышать окликание Цветаевой пушкинского смысла, заключённого в строчку: «Гроба с размытого кладбища / Плывут по улицам!» (V, 141). Этот мотив поруганных могил навеян автору цикла самой историей – строки созданы в 1918 году. И в то же время здесь ощутимо востребован узнаваемый смысл «петербургской повести», выступающий инвариантным и предстающий в неповторимо авторской модификации поэта ХХ века, переживающего катастрофические события. Так осуществляются в их конкретике интертекстуальные связи между двумя текстами с подтверждённой путём поэтического воспреемничества пушкинской аксиологией.

      Явление интертекстуальности,  ориентированное  на   «Медного  всадника»,

можно увидеть и в текстах многих других русских поэтов ХХ века, оказавшихся перед лицом революционных катаклизмов и их последствий. Стихотворение Л.Мартынова «Провинциальный бульвар» (1921) включает в себя   мотивы,   связанные   с   пушкинским   изображением   «послепотопного» 

состояния мира в «петербургской повести» и неприкаянности в нём претерпевшего утрату Евгения.

         Провинциальный бульвар                            Из «Медного всадника»

Провинциальный бульвар. Извозчики                                                  Утра луч                            

                                             балагурят.                Из-за усталых, бледных туч

Люди проходят, восстав от сна.                       Блеснул над тихою столицей

так и бывает: проходят бури                            И не нашёл уже следов

И наступает тишина.                                         Беда вчерашней; багряницей

                                                                                Уже прикрыто было зло.

Что из того, что так недавно                           В порядок прежний всё вошло.

Стыли на стенах кровь и мозг!                          Уже по улицам свободным

Толстые люди проходят плавно                         С своим бесчувствием холодным

Через бульвар, где истлел киоск.                        Ходил народ. Чиновный люд,

                                                                                Покинув свой ночной приют,

Что из того, что разрушенных зданий             На службу шёл.

Ясные бреши на восток!                                                             …

Кончились, кончились дни восстаний,               Но бедный, бедный мой Евгений...

Членовредительства и тревог.                                                …

                                                                                Скривились домики, другие

И только один, о небывалом                               Совсем обрушились, иные

Крича, в истрёпанных башмаках,                      Волнами сдвинуты; кругом

Мечется бедный поэт по вокзалам,                   Как будто в поле боевом,

Свой чемоданчик мотая в руках                        Тела валяются…

                                         [212, 40].                                                  (V, 144-145).

    Прежде всего, заслуживает внимания тот факт, что у Пушкина луч нового дня «блеснул над тихою столицей», а у Мартынова жизнь после катастрофы восстанавливается в провинции, что декларируется самим названием стихотворения, в котором неявно проявляется оппозиция центр / периферия. Подобную оппозицию можно увидеть и в «Медном всаднике». Здесь центр напряжённости – «площадь  Петрова», где  стоит  статуя  царя, не  окончившего      

конфликт со стихией, где был брошен вызов Евгения «горделивому истукану», – иными словами, где сконцентрирована сущность происходящего. Восстановление обыденной жизни, забвение недавней трагедии – это периферия главных событий, духовная провинция, с которой связан в поэме мотив бесчувственности толпы. Эту провинциальность, развивая пушкинский мотив, ставит во главу угла своего стихотворения Л.Мартынов.

      «Прикрытое зло», «порядок прежний», «холодное бесчувствие народа» пушкинского текста, складывающиеся в общее духовно ненастное состояние «послепотопного» мира, узнаваемы у Мартынова в выстроенном им  семантическом ряду. Он состоит из образов балагурящих извозчиков, прошедших бурь и наступившей тишины, остывших крови и мозга, недавно исчезнувших со стен домов – страшных примет великой катастрофы, отмеченной человеческими жертвами (у Пушкина в другом фрагменте текста – «тела валяются»), руин зданий и места истлевшего киоска. 

       Стихия бунта («дни восстаний, членовредительства и тревог») исчерпала себя. Здесь явно присутствует пушкинский мотив, выраженный словами: «Но вот насытясь разрушеньем…». Показателем наступления (возвращения) тишины является плавный ход толстых людей по руслу бульвара, выступающий метафорой спокойного течения жизни, вернувшейся в свои берега после разрушительного всплеска стихии. В этом образе, созданном поэтом ХХ века, узнаваем «ход народа» по руслу свободных улиц, недавно залитых яростной водой, в «Медном всаднике» как мотив вернувшегося безопасного продолжения жизненного процесса.  Выражение «толстые люди» у Мартынова заключает в себе негативную авторскую оценку приземлённого, душевно глухого благополучия,  резонирующую  с  пушкинским  мотивом  всеобщего холодного  бездушия  народа, скорого  забвения  им  недавней  беды, 

погружённости в свои обыденные дела.

     В противовес этой безликой городской толпе в поэме Пушкина бедный Евгений убит горем и не может смириться со страшной утратой, заключая в себе  совершенно  иной  душевный  потенциал.  В соответствии с подобным мотивом изгоя в стихотворении «Провинциальный бульвар» возникает образ бедного поэта в состоянии возбуждения, «в истрёпанных башмаках», соответствующих ветхой одежде пушкинского героя. Метание по вокзалам – мотив бездомья, который в поэме сопровождает и Евгения после потери невесты. «Бедный поэт» у Мартынова явно несёт на себе семантику невосполнимой утраты, больной памяти, одиночества на фоне толпы, что присуще его литературному предшественнику. 

       Стремление выразить разрушительную сущность недавнего бедствия, свойства толпы и невозможность для тонко чувствующей личности впасть в равнодушное «толстое» забвение определили ориентацию Мартынова на пушкинскую мотивику «петербургской повести» в строительстве своего текста и её творческую интерпретацию вне каких-либо прямых лексических аллюзий, кроме выражения «бедный поэт». Оно прямо отсылает к главному персонажу инвариантного текста поэмы, на месте которого, к тому же, как раз и поселился пушкинский «бедный поэт», по логике произведения – воспреемник его судьбы. 

      Вместе с тем, в стихотворении по сравнению с поэмой оказываются несколько смещены аксиологические акценты. Пушкин рассматривает бунт стихии как абсолютное зло для окружающего мира и героя. Поэт Мартынова всё происшедшее считает «небывалым», то есть, тем Абсолютным Событием с утопической подоплёкой, ожиданием которого было отмечено начало прошлого века [227, 82], и по которому, состоявшемуся, но уступившему место торжеству обывательщины, он тоскует. Однако целенаправленное осознанное или подсознательное «окликание» молодым автором смыслов «Медного всадника», которые находят поэтическое подтверждение и господствуют в его стихотворении, позволяет за внешним налётом распространённой в то время в литературе революционной романтики ощутить объективно воплощённый катастрофизм и трагизм революционных событий.

      Другой пример глубокого проникновения мотивов «Медного всадника» в авторский  текст  и  участия  в  формировании  его  художественной  концепции

даёт стихотворение Н.Гумилёва «Заблудившийся трамвай» (март 1921 года), в котором можно ощутить острое предчувствие поэтом собственной гибели, последовавшей в августе того же года. В момент создания произведения революционная катастрофа уже случилась, и она явно проецируется поэтом на свою судьбу, не проявляясь открыто и определяя драматизм «Заблудившегося трамвая», в художественном мире которого царит дисгармония, не подлежащая исправлению. 

      По распространённому мнению литературоведов, это стихотворенние о духовной биографии поэта, его соприкосновении со своими «прежними жизнями», о познании себя в качестве «другого». К этому можно добавить, что оно и о невозможности достижения личного счастья, неискупимой вине перед возлюбленной,  горечи  утраты  и  трагической  безысходности. Духовное прозрение об истинных ценностях и подлинном мире приходит к поэтической личности перед финалом жизни, когда по ней уже готовится панихида. 

      Исследователи этого сложнейшего поэтического текста приходят к выводу, что ключ к его интерпретации можно найти в системе интертекстуальных связей. Так, например, Ю.В.Зобин именует Машеньку из «Заблудившегося трамвая» «новая Беатриче» и считает, что именно «Божественная комедия» является главным инвариантным текстом, откравающим философский смысл стихотворения Н.Гумилёва [136, 176-192]. Р.Д.Тименчик осмысляет его в контексте близких по семантике текстов,  интерпретирующих  общекультурный 

«миф о трамвае» [315, 135-143], Л.Аллен находит в произведении целую   систему реминисценций из Пушкина, Гоголя, Достоевского [7,113-143]. Главным прототипом  героини стихотворения   он   видит   Машу  Миронову   из пушкинской  «Капитанской дочки», с чем решительно и вполне обоснованно не согласен Ю.В.Зобин. Ю.Л.Кроль стремится в образной системе  произведения  при  определении его общей концепции найти, прежде всего, факты биографии и духовной жизни автора стихотворения [175, 08-218]. 

       Многие биографические и литературные истоки «Заблудившегося трамвая» исследователями рассмотрены весьма убедительно.  Очевидно,  что  они  не  приходят  в  столкновение  друг с другом, присутствуя в тексте одновременно и взаимопроницаемо. Вместе с тем, существует ещё один, неотмеченный источник интертекстуальности стихотворения – поэма «Медный всадник», накладывающая на него свой узнаваемый семантический отпечаток.

      В полном тревожных фантасмагорий лирическом повествовании появляется образ невесты Я-героя – Машеньки, жившей в переулке за дощатым забором в доме, имеющем всего три окна. С ней  когда-то он опрометчиво расстался, как казалось, на время, теперь вернулся в её мир, обретя лишь пустоту – «Где же теперь твой голос и тело, / Может ли быть, что ты умерла!» [108, 335]. За некрашенным, явно дощатым забором, в ветхом домике у самого залива, то есть, на бедной окраине, равнозначной переулку, жила и невеста Евгения Параша, от которой он возвратился, надеясь на недолгую вынужденную разлуку в виду непогоды. И лирический герой «Заблудившегося трамвая» не находит свою возлюбленную точно так же, как и пушкинский. 

      И ещё одна, казалось бы, незначительная деталь: возле дома Машеньки «серый газон», предназначенный для растений, но с печатью запустения, возле места, где был дом Параши – продолжающая расти ива, пережившая свою хозяйку. И как неподлинность, зыбкость и тленность земного бытия ощущает в минуту прозрения Евгений («Иль вся наша / И жизнь ничто…»), равно как роковую волю и зловещую суть Медного всадника, так и лирический герой «Заблудившегося трамвая» прозревает после утраты, что «Наша свобода / Только оттуда бьющий свет, / Люди и звери стоят у входа / В зоологический сад планет» [108, 335]. Это понимание  того,  что  земным  обольщениям  всегда 

противостоят надмирные ценности, путь к  которым проходит через светлицу  –

мир Машеньки,  обретающей  у поэта семантику «софийности». Таким образом, дом и мир своей невесты так же дорог и сакрален для героя Гумилёва, как дом и мир Параши для героя Пушкина. 

      Особо значимую роль для понимания интертекстуальной связи между «Медным всадником» и стихотворением «Заблудившийся трамвай» играет  откровенно  цитатная  фигура  летящего на лирического героя Всадника, метанимически представленного двумя самыми агрессивными, активно проявляющимися в новом тексте фрагментами, где встречаем длань (см.: «простёртою рукою») в железной перчатке (см.: «уздой железной»),  «и два копыта его коня» (см.: «И где опустишь ты копыта?). Появлению Всадника в стихотворении предшествует «ветер знакомый и сладкий». Знакомый, очевидно, потому, что это пушкинский «ветер от залива». Словом «сладкий», по наблюдению Ю.В.Зобина [136, 180], в творчестве Н.Гумилёва определяется сакральный объект, которым, несомненно, является Всадник. Но одновременно сладкий ветер – ветер родины (у Грибоедова: «И дух Отечества нам сладок и приятен»), в данном случае – Петербурга.

       В результате оказывается чётко обозначено возвращение героя в город Медного всадника, где происходят события и в пушкинской поэме. Трамвай занёс его в Петербург, и история его и Машеньки в присутствии Всадника – новая «петербургская повесть» по мотивам прежней. И так же, как и в ней, ожившая статуя с простёртою «дланью» надвигается на лирического персонажа стихотворения, воплощая в себе мотив угрозы и преследования человека властью.      

      В одном семантическом ряду с Всадником в «Заблудившемся трамвае» оказывается и властная по своей сути фигура императрицы, представлению перед которой герой стихотворения в прошлом опрометчиво предпочёл Машеньку, совершив неверный выбор и покинув её в тяжёлую минуту. Это становится причиной её смерти. Он не уберёг невесту от беды, что также, хотя и по другой причине, не смог сделать и Евгений. И как в «Медном всаднике» властная сила, возведшая «под морем город», поднявшая на дыбы Россию, губит двух влюблённых, так в стихотворении она роковым образом вторгается в илиллию Машеньки и героя, разлучает их смертью.  

      Если императрица у Гумилёва  –  реальная  персоналия  власти,  как  и  Пётр

«На берегу пустынных волн» в поэме Пушкина, то Всадник (которого, кстати сказать, именно она поставила в исторической реальности как памятник и Петру, и себе), грозящий герою «Заблудившегося трамвая», это и принцип власти, и её мистическое воплощение, как в «петербургской  повести». Вспомним, что в пушкинском произведении Медный всадник, поэтической цитатой образа которого выступает Всадник стихотворения, заключает в себе аксиологию ложного кумира, неистинного бога и воплощает собой крайнюю степень проявления власти земной, власти кесаря над людьми. В поэме этой силе имплицитно противостоит иная сила, от которой проистекает великая любовь Евгения к Параше, сила, во имя  которой он отказывается от чёрного бунта, спасая свою душу, и ради которой его тело предают земле («Похоронили ради Бога»). В стихотворении Гумилёва этот мотив противостояния власти земной и власти небесной трансформируется и проявляется объективированно. Роковой властной силе,  ни в коей мере не равнозначной здесь монархической идее, к которой поэт относился весьма положительно, противостоит  истинный  Свет  и, в подтверждение  и  развитие  пушкинской   аксиологии,  «Исакий  в  вышине», связанный с ним в одно семантическое целое.

       Подчеркнём, что лирический герой стихотворения в общем контексте семантического «присутствия» «Медного всадника» испытывает на себе известное влияние мотивики, связанной с образом бедного Евгения. Это духовное возвышение, вызванное любовью, утрата невесты и безутешность от потери, роковая роль внеположной властной силы в его судьбе, позиционирование с Всадником, за которым подразумевается неизбежная гибель, отнесённая автором,  по логике текста, в ближайшее будущее. 

      С мотивами смерти,  разлуки,  опустевшего  дома,  угрожающего  Всадника,

которые, наряду с другими, определяют катастрофизм поэмы Пушкина, связан и катастрофизм «Заблудившегося трамвая». Фигура летящего на героя Всадника наиболее узнаваемо связана с «Медным всадником». Именно она активизирует и интегрирует в стихотворении  другие  смыслы  поэмы,  которые

без этой семантической опоры достаточно сложно было бы увидеть как единый

 контекст проявления интертекстуального влияния «петербургской повести».

      В связи с этим вновь обратимся к мыслям А.Н.Веселовского. «Чем сложнее

комбинации мотивов, – отмечал он, –  чем они нелогичнее и чем составных мотивов больше, тем труднее предположить, что они возникли путём психологического самозарождения на почве одинаковых представлений и бытовых основ. В таких случаях может подняться вопрос о заимствовании… сюжета…» [72, 305]. Тогда происходит особенно «внятный» диалого текстов и возникает определённый  уровень  интертекстуального взаимодействия.

      Пушкинская мотивика, которая  системно узнаваема  в  составе  интертекста 

 «Заблудившегося трамвая», подвергшись здесь сильнейшей авторской трансформации, ощутимо влияет на структуру сюжета второй части стихотворения Н.Гумилёва. Кроме того, перефокуссировав исследовательскую оптику, можно увидеть, как в литературном сознании ХХ века периода катастрофического развития революционной действительности проявляется парадигмальный характер классического сюжета «Медного всадника». Ниже мы обратимся к некоторым общим чертам явления интнртекстуальности с целью понимания конкретных механизмов влияния пушкинской поэмы и определения методологии подходов к его дальнейшему изучению. 

       Сам феномен возник в литературе значительно ранее появления в научном обиходе последней трети ХХ века терминов «интертекстуальность» и «интертекст». Термины были предложены Ю.Кристевой для адекватного обозначения общего свойства текстов, выражающегося в существовании между ними связей, благодаря которым они могут явно или неявно ссылаться друг на друга [174]. Практически в каждом конкретном тексте оказываются ощутимы следы более ранних текстов. Поэтому филологической наукой предложенная концепция и терминология были приняты. Она, по общему мнению, оказалась более удачным обозначением явлений межтекстуального уровня, чем «влияния, источники, заимствования, схождения, отталкивания, традиция, отказ от традиции,  следование  образцу…,  которые  расплывчаты  по  своей  семантике и порой используются с оттенком оценочности» [38, 204]. 

      Концепция Ю.Кристевой основывалась на мыслях М.М.Бахтина [173, 97-99] о текстовой полифонии, высказанных им ещё в работах 20-х годов прошлого века «К методологии гуманитарных наук», «Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве», где учёный, говоря о диалектике литературного развития, обращает внимание на тот фактор, что кроме окружающей писателя реальности, он находится в состоянии перманентного диалога с предшествующей и современной ему литературой [28, 26-89]. Уже в 60-е годы, отвечая на вопросы редакции «Нового мира», М.М.Бахтин чётко обосновывал необходимость интегративного характера литературоведческих подходов. «Литература, – отмечал он, – неотрывная часть культуры, её нельзя понять вне цедостного контекста данной эпохи… Если нельзя изучать литературу в отрыве от всей культуры эпохи, то ещё более пагубно замыкать литературное явление в одной эпохе его создания… Великие произведения литературы подготовляются веками, в эпоху же их создания снимаются только зрелые плоды длительного и сложного процесса созревания» [27, 502-504]. 

       Необходимо отметить, что развитие представлений об интертекстуальности без использования этого термина и задолго до появления литературы постмодернизма было присуще и другим представителям отечественной науки. Так, исследователи называют в этом ряду мысли  Ю.Н.Тынянова о пародии [342, 198-226], а также указывают на идеи Б.В.Томашевского о межтекстовых связях  или «схождениях» как многоплановом явлении, выходящие за пределы эпохи 20-х годов, когда они были высказаны. Учёный считал актуальным заданием для науки о литературе обращение к изучению различных типов текстовых «схождений». Это и «сознательная цитация, намёк, ссылка на творчество  писателя»,  определённым  образом  освещающие  ранее  созданные 

произведения, и «бессознательное воспроизведение литературного шаблона»,  и

«случайное совпадение». Без  выяснения  характера  этих  «схождений»,  считал 

Б.В.Томашевский,  их  «выискивание…  напоминает  некий  род  литературного

коллекционерства» [324, 210-213].   

      Если вернуться к развитию теории интертекстуальности в последние десятилетия   ХХ   века за  рубежом,  то  здесь,  помимо   Ю.Кристевой,  следует  говорить о представлениях другого французского учёного, филолога-структуралиста Р.Барта. Он рассматривает текст в качестве многомерного пространства, сотканного из цитат [25, 338]. Наиболее общая классификация межтекстовых взаимосвязей принадлежит ещё одному французскому исследователю этого явления Ж.Женетту, который изучает возникновение   интертекстуальности в ситуации соприсутствия в одном тексте двух и более текстов, проявляющегося в виде цитат, аллюзий, плагиата [135, 5-56] и т.д. 

     В российской науке рубежа веков положения теории интертекстуальности получили развитие в трудах Ю.М.Лотмана [401], И.П.Смирнова [295], Н.А.Фатеевой [351], А.К.Жолковского [130], И.Ильина [146] и т.д.  Так, в тартуско-московской школе сложилось представление о неизбежности связи любого текста с другими, о включённости его в исторический, реальный или условный контекст, о диалоге и полилоге между текстами разных эпох. И.П.Смирнов определяет интертекстуальность как «слагаемое широкого родового понятия, имеющего в виду, что смысл художественного произведения полностью или частично формируется посредством ссылки на иной текст, который отыскивается в творчестве того же автора, в смежном искусстве или в предшествующей литературе <…> В отличие от теории заимствований и влияний, новый метод учитывает и ставит во главу угла семантические трансформации, совершающиеся при переходе от текста к тексту и сообща подчинённые некоему единому смысловому заданию» [295, 11]. 

       Наряду с общими концептуальными представлениями о сущности  явления,

зарубежные и отечественные литературоведы стремятся разработать системный подход к формам и функциям интертекстуальности, как, например, Н.А.Фатеева, определить основные типы взаимодействия текстов.  

      Феномен  «Медного всадника»   как   источника  интертекстуальности  для 

многих последующих произведений находится в общем контексте явления, выступает его неотъемлемой частью, заключает в себе его типологические свойства и протекает в русле сложившихся форм. Вместе с тем, он обладает всей полнотой уникальности своей конкретики, своим  неповторимым  лицом на фоне распространённых процессов межтекстового диалога. Сам факт широкой востребованности поэмы при формировании новых текстов русской литературы и её характер свидетельствует об особой значимости этого пушкинского произведения и выступает результатом избирательности творческого поведения авторов, хотя может проявляться и на уровне «неконтролируемого подтекста». По терминологии, находящейся в обиходе у современной науки, «петербургская повесть» может обозначаться в системе рассматриваемых интертекстуальных контактов как «инвариантный текст», «базовый текст», «текст-источник», «текст-донор», «претекст», «внешний текст». 
      Наиболее важными формами интертекстуальной связи «Медного всадника» с «вариантными текстами», которые входят в сферу его семантической ауры, являются цитата и аллюзия, представления о которых разрабатываются целым рядом литературоведов.  
      Цитата – это воспроизведение двух или более компонентов претекста с сохранением той предикации (авторского описания некоторого положения вещей, определённой расстановки сил), которая характерна для этого текста-источника. При этом возможно точное или несколько трансформированное воспроизведение образца. Согласно пониманию И.П.Смирнова, при цитации автор преимущественно использует реконструктивную интертекстуальность, устанавливая общность «своего» и «чужого» текстов. Образ провинциального бульвара из стихотворения Л.Мартынова – один  из  многочисленных  образцов 

цитации «Медного  всадника»,  когда  сохраняется  предикация  инвариантного

фрагмента.

       В  ситуации  аллюзии,  считает  тот  же  учёный,  на  первый  план  выходит

конструктивная интертекстуальность, проявляющаяся в организации заимствованных элементов (мотивов) таким образом, чтобы они оказывались узлами сцепления семантико-композиционной структуры нового текста. Примером аллюзии на «петербургскую повесть» в определённой степени может служить стихотворение Н.Гумилёва «Заблудившийся трамвай», в котором есть и прямая цитация  (образ  рокового  Всадника).   

       Аллюзия – это заимствование лишь определённых элементов текста-источника, по которым происходит их узнавание в новом тексте, предикация же осуществляется вариативно, а иногда и совсем по-иному. Аллюзивность как тип межтекстуальных отношений возникает тогда, когда воспреемничество элементов (мотивов) происходит выборочно, а целостный семантический период  инвариантного текста, соотносимый с новым текстом, присутствует в последнем в неявной, имплицитной форме. Такова, например, семантика Параши и её дома в «Заблудившемся трамвае», спроецированная на образ Машеньки. Таковы и мотивы «Медного всадника» в поэме А.Блока «Двенадцать», что подробно будет показано выше.

        Цитаты и аллюзии возможно типологизировать по степени их атрибутивности, выражающейся в намеренном декларировании автором нового текста интертертекстуальных связей посредством создания их узнаваемости для читателя, или отказе от подобной декларации. Примерами первого типа по отношению к поэме Пушкина выступает роман А.Белого «Петербург», повесть А.Ремезова «Крестовые сёстры». В то же время примером отсутствия такой декларации текста-источника выступает стихотворение Л.Мартынова «Провинциальный бульвар», лишь частично декларирует его в рассмотренном стихотворении Н.Гумилёв, создавая свой вариант предикации. Попутно отметим, что особенно в начале ХХ века посредством декларированных, прямых ссылок на «Медного всадника» немало поэтов «второго ряда» стремилось соответствовать литературным вкусам эпохи. Для них ссылки на сигнальные смыслы пушкинской поэмы были фактором посвящённости и престижа. 

     Литературоведы - «интертекстуалисты» выделяют также ряд выраженных функций интертекстуальных ссылок, которые неизменно сопровождают и  межтекстовые отношения, связанные с «Медным всадником». 

      Экспрессивная функция проявляется в той мере, в какой автор вариантного текста   сообщает   читателю   отсылками   о    своих   культурно-семиотических   предпочтениях. Своеобразие подбора цитат и аллюзий выступает важным фактором авторского самовыражения в собственном  тексте,  как  это  видно  на

приведённых  примерах,  когда  избираемым   текстом-источником   становится

«Медный всадник». 

     Апеллятивная функция интертекста проявляется в том, что отсылки к другому тексту в составе авторского текста могут быть ориентированы на конкретный круг читателей, способных «опознать» источник этой ссылки. Так возникает установка на семиотическую общность с помощью интертекста по системе свой/чужой, происходит общение со «своими». В нашем конкретном случае это та культурная, творческая среда исследуемой эпохи, для которой мотивика «Медного всадника» являлась парадигмальной и узнаваемой. 

       Интертекст выполняет реферативную функцию передачи информации. Отсылка к иному тексту по отношению к данному активизирует информацию этого внешнего текста-источника. Степень такой активизации варьируется в широких пределах: от простого напоминания о факте высказывания на эту тему «внешнего» автора, до введения в поле художественной интерпретации концептуальных аспектов внешнего текста (инварианта), форм его эстетического выражения, его аксиологического потенциала. Это в полной мере проявляется в процессе интертекстуализации «Медного всадника».

      Если взглянуть на интертекстуальность с авторской точки зрения, то это явление предстаёт для писателей как способ порождения собственного текста и утверждения своей творческой индивидуальности через выстраивание  сложной 

системы отношений с инвариантными текстами, в  данном  случае  –  c  текстом

поэмы  «Медный всадник».

      С  литературоведческой  точки  зрения  выявление  в  авторских   текстах

ХХ века интертекстуальных ссылок на пушкинскую поэму связано не только с открывающимися возможностями более глубокого понимания этих текстов и общелитературных процессов, в которые они включены, но одновременно и со стремлением постичь свойства «петербургской повести», которые проявляются в системе её межтекстуальных отношений в трагическую постреволюционную эпоху. 

      Исследовательская  оптика  настоящей работы направлена на рассмотрение только одного  текста  –  «Медного  всадника» в качестве текста-источника  или 

инварианта,  хотя  интертекстуальная   палитра  всех   изучаемых  произведений    

содержит  и  другие  инварианты.  Этот  подход  можно условно обозначить как    

метод «интертекстуальной типологии», позволяющий в текстах 1917 – 1930-х годов сосредоточиться на одном определённом контакте и увидеть масштаб и сущность ещё молоизученного феномена, его ощутимого присутствия в литературе последующей эпохи, выявляющего семантические особенности, интегральные силы и мифопоэтическую природу этого произведения. 

       С учётом влияния исторической реальности как ещё одного семантического источника, с которым «Медный всадник» находится в перманентном резонансе, при подобном подходе оказывается возможным понять художественные механизмы сохранения инвариантом узнаваемости своей мотивики в новых текстах, её использование и трансформацию авторами в ходе выполнения стоящих перед ними творческих задач. В конечном итоге, целью исследования является обретение искомой полноты представлений о сущности «Медного всадника» как национального мифа и его роли для литературного самоосмысления Россией катастрофизма своего исторического бытия, масштаба духовного присутствия Пушкина в её судьбе.  

7. ДВИЖУЩИЕ СИЛЫ И ФОРМЫ СЕМАНТИЧЕСКОЙ

ИНТЕГРАЦИИ ПОЭМЫ «МЕДНЫЙ ВСАДНИК» В РУССКИЙ

ПОСЛЕОКТЯБРЬСКИЙ ЛИТЕРАТУРНЫЙ ПРОЦЕСС ХХ ВЕКА.

7.1. Развитие катастрофического мироощущения в русском культурном

сознании революционной и постреволюционной эпохи и «петербургская

повесть» (общие черты  явления).

       Начало развития второго периода интертекстуального влияния «Медного всадника» –  первого и единственного в своём роде катастрофического текста, на русскую литературу ХХ века связано с тем, что после известных событий февраля, а затем октября 1917 года катастрофа разразилась в самой российской исторической реальности и затем неуклонно развивалась, имея свои этапы. Своеобразие исследуемого явления заключается в том, что оно не носило исключительно внутрилитературного характера, как во многих известных случаях интертекстуальных отношений, а прежде всего, в полной мере было связано с объективным ходом событий. Именно в напряжённом процессе их постижения традиционным русским культурным сознанием в нём складывалось объединяющее все его формы катастрофическое мироощущение, присущее и художественной, и философской мысли.  

       В.Ф.Эрн, видный представитель русской религиозно-философской мысли, ещё в 1911 году, на волне общественного интереса к эсхатологической теме в достаточно благополучной общественной ситуации, писал, что исторический процесс в свете христианского учения о движении человечества к Абсолюту, окончательной битве Добра со Злом и победе Добра, выглядит как «катастрофическая картина взрывов» вплоть до самого последнего, апокалиптического [397, 140-141]. При этом мысль философа указывала на то, что каждая «промежуточная катастрофа» в истории выступает не случайным событием, а обусловленным звеном в событийной цепи, ведущей к Вечности, заключающим в себе архетип конца этого мира, и является своего рода его «репетицией». Вот почему, на его взгляд, в период такого взрыва – революции небывало увеличиваются человеческие страдания и ощущаются тёмные силы, и 

всё в мире выходит из своего  безразличия  и  разделяется  на  два  враждующих

стана в предчувствии грядущей последней схватки. 

      Всего через шесть лет правота В.Ф.Эрна нашла трагическое подтверждение в истории России. Но именно о таком «промежуточном» апокалипсисе говорил Пушкин в своей последней поэме, показывая призрачность творения Петра и потрясший его бунт стихийной силы. Русская религиозная философия видела в революции «возмущение…, ложное по избранному им пути и средствам. В свете религиозной онтологии этому соответствует возмущение Люцифера против божественного мироустройства, желание направить его по-своему, присвоив себе значение центрального единства – Бога» [20, 26].

       «C Россией произошла страшная катастрофа, – писал Н.А. Бердяев, точно улавливая при этом повторяемый характер катастрофических черт. – Она ниспала в тёмную бездну. И многим начинает казаться, что единая и великая Россия была лишь призраком, что не было в ней подлинной реальности. <…> Многое старое, давно знакомое является лишь в новом обличьи. Долгий исторический путь ведёт к революциям, и в них открываются национальные особенности даже тогда, когда они наносят тяжёлый удар национальной мощи и национальному достоинству. <…> Русская революция антинациональна по своему характеру, она превратила Россию в бездыханный труп. Но и в этом антинациональном её характере отразились национальные особенности русского народа и стиль нашей несчастливой и губительной революции – русский стиль» [41, 55]. 

      С.Н.Булгаков голосом одного из участников диалогов о драматическом развитии современности, ведущихся в его сочинении «На пиру богов», также с горечью говорил о гибели национального мира и иллюзорности былого величия: «Погибло, всё погибло! Умерло всё… Была могучая держава, нужная друзьям, страшная недругам, а теперь – это гниющая падаль» [61, 91].

      С.А. Аскольдов  видел  в  революции  «два  производных  и  по видимости противоположных момента: во-первых, момент распада или анархии и, во-вторых, момент стягивания или собирания. Но так как весь этот процесс протекает вопреки закону органической жизни, то последний  момент приводит

лишь к ложным формам возрождения и обновления… Как и всё в революции, он происходит не внутренне-свободно, а внешне насильственно. Это насильственное стягивание, являясь как бы второй половиной революционного процесса, создаёт ту или иную форму государственного деспотизма. Революционизм, анархизм и деспотизм – это три порыва в жизни общественных организмов, которые при всём своём внешнем несходстве внутренне между собой связаны и непосредственно порождают друг друга» [20,  26].

        Стоит ещё раз особо подчеркнуть этапы и семантику судьбоносных исторических событий, о которых идёт речь, поскольку они, складываясь в определённую систему, создавали особые условия для широкой актуализации смыслов «Медного всадника» в результате революции. После разрушительного приступа «злых волн» разгул революционной стихии длился недолго. Ему на смену шла новая власть, несущая новую государственность, в которой прорастали генетически доставшиеся ей от прежней насилие и деспотизм в ранее невиданных размерах. При этом революция продолжалась с неослабевающим накалом, но теперь  уже  как  революция сверху. Новая власть вернула в гранитные берега государственности стихию, сделавшую своё дело, продолжая хорошо организованное тотальное крушение «старого мира», а иначе – уже знакомый России бунт против устоев с использований властных возможностей, в своё время отличающий Петра и его деяния, когда произошло нарушение линии национального развития и посягновение на очень многие национальные духовные ценности. Одновременно происходило масштабное строительство новой, «улучшенной»  реальности. 

      В начавшем своё развитие новом цикле национального бытия возобладал разрушительно-созидательный код или алгоритм, определённым образом повторяя на новом этапе петровскую эпоху. При этом возникла историческая ситуация, когда новая власть, уничтожив старую, стала на её место и обрела все свойства Медного всадника в пушкинском воплощении, в чём в мистериальном плане проявился мифологический принцип возвращения. На территории России установился, усиливая и развивая негативное наследие царя – реформатора и деспота («…уздой железной / Россию поднял на дыбы» – V, 147), тип тоталитарной власти. «Тоталитаризм, – пишет К.С.Гаджиев, – построен на прерыве исторической преемственности, …отказе от некоторых ключевых элементов национальной традиции» [83, 4], что в поэме Пушкина связано с мотивом померкшей Москвы. 
       В стране, охваченной в результате  событий  1917 года  революционным  пересозданием «старой», «несовершенной» реальности, происходило в обрамлении неповторимых черт национального выражения узнаваемое действо мировой мистерии с её универсальными силами –хаосом, космогонией, бунтом против отца, гордыней власти с её разрушительно-созидательной поступью, проявлениями различных ипостасей стихии, неизменными жертвами и горькой индивидуальной человеческой судьбой в общем историческом контексте. В развивающейся действительности также проявились смыслы низвержения призрачного земного величия, забвения истинного бога и поклонения ложным кумирам. Полноту философского осмысления и эстетического выражения этой кризисной смысложизненной ситуации в историческом национальном бытии в своё время осуществил Пушкин в «Медном всаднике».  

       Воплощённые в поэме смыслы, складываясь в катастрофическую картину мира и находя подтверждение в самой революционной реальности, входили в событийно-образную плоть создающихся литературных произведений, будучи узнаваемы в них как широко известные пушкинские мотивы «петербургской повести». Возникало явление, при котором художественные поиски писателей в ходе постижения трагической истории России ХХ века неизбежно оказывались в ситуации органичного, активного присутствия в их творческом поле поэмы Пушкина,  оказываясь  с  ней  в  диалогических   отношениях.  Они   принимали

самые  разнообразные  формы  и  становились  по  своему  «объёму»   в   общем

контексте литературного процесса  переломной эпохи знаковым явлением.  

      Важно отметить, что  осознание  случившейся  катастрофы  в  литературной

среде сопровождалось имеющим особую подоплёку  открытым  «поворотом»  к

Пушкину. «Дивный гений» был выделен из всего пантеона русских поэтов как образец совершенства, поэтического служения и, что самое главное, как воплощение национального мира и национального духа, над которыми  зависла прямая угроза исчезновения. Вокруг имени поэта органично возникало своеобразное духовное единодушие «пропушкинских» литературных сил, нашедшее яркий выход в форме пушкинских вечеров 1921 года, которое в своих истоках носило одновременно протестный, защитный и утверждающий характер. «Окликание» Пушкина далее продолжает быть в литературе никогда не прекращающейся тенденцией творческого поведения разных художников, тяготеющих к пушкинской гармонии, на всём протяжении советской эпохи.

        В этой связи интересно обратиться к знаменательной речи Владислава Ходасевича, прочитанной в петроградском Доме литераторов 14 февраля 1921 года и затем опубликованной под названием «Колеблемый треножник». Следует учесть, что это слово о Пушкине было произнесено в ситуации несвободы, связанной с деспотической поступью новой власти, и потому в нём ощутимы видимая сдержанность, фигуры политического умолчания, тонкие идейные ходы и весомая многозначительность мысли. Пушкин, его творчество, его дух, его эпоха стали «мерой всех вещей» в выступлении, которое сконцентрировало в себе гнетущее ощущение  катастрофы, потрясшей все сферы многомерного пространства российского бытия. 

      Говоря о поразительной гармоничности великого мастера, о свойстве его поэзии решать в каждом произведении несколько художественных задач, Ходасевич видит вершину мастерства Пушкина в поэмах. При этом символично, что единственной из них, к которой он обращается в качестве примера, становится «Медный всадник». Автор «Колеблемого треножника» (метафорически обозначая этим названием участь пушкинского наследия в новую эпоху) выделяет основные мотивы поэмы, вроде бы демонстрируя исключительно эстетику текста произведения, вбирающего в себя, по его выражению, «ряды параллельных заданий». Однако совершенно очевидно, в какой мере это был продуманный приём, поскольку поэма входила в тесный резонанс с контекстом происходящего и все её смыслы обретали глубокую аллегоричность, ясную всем, кому предназначалось слово Ходасевича. 

     «Это, во-первых, – говорит он о «петербургской повести», – трагедия национальная в тесном смысле слова: здесь изображено столкновение петровского самодержавия с исконным свободолюбием массы; особый смысл приобретает эта трагедия, если на бунт бедного Евгения посмотреть как на протест личности против принуждения государственного, как на столкновение интересов частных с общими; особый оттенок получит эта трагедия, если вспомним, что именно пушкинский Пётр смотрит на Петербург как на окно в Европу: тут вскроется нам кое-что из проклятейшего вопроса,  имя которому – Европа и мы. <…> Наконец…, «Медный всадник» есть одно из звеньев в цепи петербургских повестей Пушкина, изображающих столкновение человека с демонами. Однако сказанным далеко не исчерпаны задания поэмы» [371, 201]. 

       Пушкинское творение, таким образом, оказывается тем текстом, избранным из всех остальных, посредством которого Ходасевич даёт характеристику сущности случившегося, уходя от упоминая его конкретных реалий. В ситуации агрессивно идущего процесса «отречения от старого мира» автор «Колеблющегося треножника» говорит о необратимой и драматичной смене эпох в истории России, крушении Петербургской цивилизации. «История наша сделала такой бросок, что между вчерашним и нынешним оказалась какая-то пустота, психологически болезненная, как раскрытая рана. И всё вокруг нас изменилось: не только политический строй и все общественные отношения, но и внешний порядок, ритм жизни, уклад, быт, стиль… Тот Петербург, по которому мы сейчас пойдём домой, –  не Петербург недавнего прошлого. Мир, окружающий нас, стал иным. <…> Прежняя Россия, а тем самым Россия пушкинская (подчёркнуто мною – А.П.), сразу и  резко  отодвинулась  от  нас… 

Петровский  и  Петербургский  период  русской  истории  кончился;  что  бы  не

предстояло – старое не вернётся» [371, 202-203]. 

    Ходасевич, имея все основания для драматичного осмысление проявившихся

жизненных тенденций,  проницательно  пишет  о  причинах  современного  ему

интереса к Пушкину и о перспективах развития революционной реальности как наступления тьмы, в которой для носителей духа погибшей эпохи связанное с ней пушкинское имя будет обладать проникновенным смыслом духовного пароля. «Тот приподнятый интерес к поэту, который многими ощущался в последние годы, возникал, может быть, из предчувствия, из настоятельной потребности: отчасти – разобраться в Пушкине, пока не поздно, пока не совсем утрачена связь с его временем, отчасти – страстным желанием ещё раз ощутить его близость, потому что мы переживаем последние часы этой близости перед разлукой. И наше желание сделать день смерти Пушкина днём всенародного празднования отчасти, мне думается, подсказано тем же предчувствием: это мы уславливаемся, каким именем нам аукаться, как нам перекликаться в надвигающемся мраке» [371, 205].

       Время показало, что эти мысли Ходасевича были весьма симптоматичны. Многомерная пушкинская традиция в литературе нового периода российского бытия с неординарным местом в ней мотивики «петербургской повести» явилась распространённой формой такой переклички. Благодаря ей продолжалось совершённое гармоничным, светлым русским гением поэтическое обличение ликов мирового зла, представавших в очередном историческом облике, и осуществлялась связь времён, позволяющая сохраняться национальному духу и высшим формам национального сознания  и нравственного чувства.      

      Это огромное явление во всей полноте его  конкретных воплощений в одной работе охватить невозможно. Настоящее исследование стремится лишь в целом определить пути и принципы влияния пушкинской поэмы, очертить основные тенденции этого явления в творчестве ведущих писателей. Главная задача состоит в том, чтобы создать действующую модель интертекстуальных связей «Медного всадника» с литературным процессом первых десятилетий советской эпохи, позволяющую увидеть особое место пушкинского творения в русской культуре и исторической судьбе России, открывающее её подлинный художественный и историософский масштаб, и этим, в том числе, углубить существующие представления о поэтическом даре и духовной роли Пушкина в длящейся после его физического ухода российской реальности.       

      А.С.Бушмин, рассматривая интертекстуальные связи в литературе и называя их преемственностью, отмечал: «Мотивы, побуждающие одного писателя обратиться к опыту другого, функции, аспекты, результаты, формы и «механизмы» освоения этого опыта чрезвычайно разнообразны и с трудом поддаются более или менее полному описанию. Классификация преемственных связей может основываться на разных признаках деления, в зависимости от того, что в каждом данном случае интересует исследователя. <…> Творческие связи писателей могут приобретать  характер  контактных  или  контрастных,  а     

порой и конфликтных отношений [62, 132-133]. 

      Принимая в целом подход учёного, подчеркнём, что пройти мимо «петербургской повести» в новой литературной ситуации было невозможно, межтекстовый диалог с ней, целенаправленный или «самовозникающий», для писателей – носителей катастрофического сознания, стремящихся правдиво выразить революционную реальность на различных её этапах, был неизбежен. Пушкинская поэма, не случайно приобретшая свойства национального мифа – нациологемы в её специфическом литературном выражении, в революционную эпоху находила в этом качестве своё особое подтверждение. Поэтому смыслы «Медного всадника», уже достаточно широко востребованные дооктябрьской литературой, после произошедшей в России катастрофы усилили своё инвариантное влияние.    

       Негативные изменения в постреволюционной России ХХ века вызвали резкую смену картины мира в литературном зеркале эпохи, чему способствовало развитие катастрофического литературного сознания как  ведущей тенденции, проявляющейся в разной мере и по-разному в творчестве различных художников. Это, прежде всего, А.Блок, М.Цветаева, С.Есенин, Е.Замятин, А.Ахматова, М.Булгаков, А.Платонов, Б.Пильняк, М.Шолохов,  Б.Пастернак и другие. В их художественном мировосприятии происходящего процесса    революционных    трансформаций    бытия    явно     прослеживалось   

продолжение пушкинской аксиологической  линии.    

        Катастрофическое художественное сознание по своей природе было эсхатологично в постижении судеб мира и гуманистично в понимании невосполнимости человеческих утрат. Революцию на её ранних и последующих этапах оно во многом изображало как крушение основ, как приход зла, как разгул чёрной силы, сеющей жертвы и страдания, даже порой несмотря на авторскую уверенность в её необходимости, как, например, в «Анне Снегиной», «Тихом Доне» и целом ряде других произведений. В социалистическом созидании оно видело продолжение общей катастрофы, включающей трагедию личности, в иных формах. Именно этому типу художественного сознания было дано постичь реальную враждебность новой власти личному, народному, национальному, прошлому, настоящему и будущему, а в результате – творчески воспроизвести смыслы «Медного всадника», оказываясь с ними в активном межтекстовом контакте.   

       Для полноты картины отметим, что одновременно развивался тип революционного художественного сознания, которое по своей сути было разрушительно-креативным и негуманистическим, и легло в основу потока официальной советской литературы, – носителя агрессивной утопической  идеологии деспотического государства. Разрушение старого мира, классовую ненависть, огромные жертвы, жестокость и насилие это сознание оправдывало и воспевало, видя во всём этом путь созидания светлого будущего и противопоставив идею революционной необходимости и государства идее личности. Это было прекрасно выражено в строках некогда популярной песни, заключающей в себе революционный эрос: «Дан приказ ему на запад, ей – в другую сторону, / Уходили комсомольцы на гражданскую войну». Гибель для революционного сознания была необходимым залогом рождения, в результате чего исторический процесс в его представлении требовал радикального уничтожения в короткие сроки старого ради нового, включая человеческие жертвоприношения, и представал обезличенным, опирающимся на принципы надличностной идеи, не боящемся крови. «Чтоб земля суровая кровью истекла,  /  Чтобы юность новая из костей взошла»  –  так поэтически формулировал принципы этой идеологии Э.Багрицкий [23, 202]. В свете аксиологического притяжения и отталкивания от «Медного всадника» здесь можно говорить о развитии в литературе советской эпохи пушкинского и антипушкинского направлений, продолжении линии высокой национальной духовности, имеющей христианско-православную основу, в одном из них, и  отражении провала в худшие рудименты язычества и даже сатанизма, в другом. Отметим, что сущность революционной идеологии как страшного повреждения сознания на примере советской романтической поэзии 20-х годов очень убедительно и подробно раскрывается в знаменательной статье А.Якобсона  «О романтической идеологии» [407, 231-243].

       Следует учитывать тот факт, что в самом характере интертекстуального «присутствия» «Медного всадника» в литературе послереволюционного периода произошёл ряд важных изменений по сравнению с дореволюционным литературным периодом ХХ века. После начала развития реальности по катастрофическому сценарию значительно расширилось семантическое поле  этого присутствия в литературе. В текстах новых произведений проявились, наряду с успевшими стать парадигмальными (мотив преследования человека властной фигурой, мотив Змея и т. д.), и иные узнаваемые мотивы пушкинской поэмы, по объективным причинам менее востребованные ранее. Так, например, в период гражданской войны, а затем в литературе 20-х годов бурно развиваются многочисленные вариации и разные аксиологические версии мотива бунта стихии. Это произведения А.Блока, В.Маяковского, С.Есенина, А.Серафимовича, М.Булгакова, А.Малышкина, Вс.Иванова, Д.Фурманова, Е.Замятина, А.Весёлого, И.Бабеля, Б.Лавренёва, Б.Пильняка и очень многих других писателей разной идейной ориентации. У большинства из них этому мотиву сопутствовал мотив укрощения восставшей народной стихии новой властью, что соответствовало пушкинской метафоре заключения свободной реки в гранитные берега и одновременно усмирение простёртою рукою Медного всадника сил потопа. Заметно активизировались мотивы, связанные с жертвой, с креативной деятельностью новой власти, с восстановлением после бурных катастрофических событий бытийного процесса, когда «прикрыто было зло», с судьбой личности и её эроса в катастрофической реальности, с утопическими проектами и их антиутопическими последствиями. 

       Следует отметить интенсивную интерпретацию в литературе присущей «Медному всаднику» фигуры умолчания, которая в «свёрнутом» виде заключала в себе пушкинский мотив, связанный со способом и ценой построения нового мира на месте старого. Этот семантический сегмент, чрезвычайно важный в пушкинской концепции мира поэмы, в литературе послереволюционной вырастал до развёрнутого событийного сюжета. В зависимости от авторской аксиологической позиции в нём преобладало креативно-одическое (в литературе советской идеологии – Маяковский и др.), или катастрофическое начало, как в повести Платонова «Котлован», иногда совмещаясь в одном произведении сообразно дуальной по своему характеру авторской концепции. В картине мира подобных произведений оказывались узнаваемы различные фрагменты пушкинского мифа о Медном всаднике в их авторской вариативной интерпретации.   

      Изменяются и другие параметры проявления мотивики пушкинской поэмы в развивающейся после революции литературе. Из неё уходит ведущая в начале ХХ века интертекстуальная тенденция, связанная с прямыми декларативными ссылками на «петербургскую повесть»: непосредственную образную пластику Петра, Медного всадника, Евгения, «омрачённый» Петербург, сцену противостояния и преследования и т.д., как это находим в творчестве Мережковского, Ремизова, Белого, Ропшина (Савинкова) и многих других прозаиков и поэтов. На смену ей после 1917 года формируется иная тенденция, которая выражается в том, что смыслы литературного мифа Пушкина как инвариантного текста уходят вглубь семантической структуры новых текстов, нередко теряя непосредственную внешнюю узнаваемость и обретая имплицитный характер своего функционирования, чему есть множество примеров и совершенно определённое объяснение. Иначе говоря, образно-семантическое присутствие «петербургской повести» во вновь создающихся текстах уступает преимущественное место структурно-семантическому. В понимании этого факта заключается путь к обновлению методологии исследования процесса формирования интертекста «Медного всадника» в литературе новой эпохи и расширяется семантический порог его узнаваемости, открывая подлинный масштаб этого явления.

       До революции 1917 года длился цикл эпохи Петра, сущность и реалии которой отразились в «петербургской повести». Поэтому литература начала ХХ века вполне закономерно развивалась в узнаваемом кругу предметно-образных смыслов поэмы, включённых  в её художественный обиход. После 1917 года  с  его  победоносным   бунтом   стихии,   миф   о   Медном  всаднике, как это уже было показано, продолжает  своё действие в новых реалиях новой эпохи. Литература воспринимает и осмысляет резко изменившиеся формы времени, и в возникающей в ней картине мира в ином обличии находят своё проявление семантически узнаваемые пушкинские смыслы «петербургской повести». Воспроизводится, прежде всего, в той или иной мере, структура пушкинского мифа и составляющие его силы – власть, стихия, пространство человеческой личности, народ, эрос, и в разной степени их предикация: расстановка этих сил, их взаимосвязи. 

      Непосредственное изображение фигуры Медного всадника становится необязательным – её семантическое место занимают образы новой власти или условные фигуры, имеющие свою специфическую внешнюю пластику. Образы стихии приобретают стойкий антропоморфный вид. Также трансформируется и внешняя пластика форм «евгеньевского» типа героя, меняется характер преследования его властью, что хорошо видно, например, в романе Ю. Олеши «Зависть». Изменяют предметную конкретику губительного катастрофического потопа страшные лики гражданской войны, сюжетно «разворачивается» фигура умолчания о подробностях строительства, и т.д. Пушкинская мотивика, уходя вглубь новых текстов, существует на уровне их структурно-семантической организации, сохраняя свою узнаваемую инвариантность при самых различных авторских вариациях, включая пластические образные решения. Следует отметить, что принципы мотивного изучения интертекстуальных связей складываются из: а) установления факта семантического «окликания» тех или иных сторон текста-донора текстом-воспреемником; б) исследования степени и характера «окликания» – авторской творческой трансформации, находящейся в пределах семантического поля  инварианта.

      Обратимся к конкретному примеру имплицитного проявления смыслов «Медного всадника» в поэме С.Есенина «Анна Снегина». Исследователи в качестве традиций русской классики в этом произведении называют «прежде всего, роман в стихах «Евгений Онегин» Пушкина, роман-поэму Гоголя «Мёртвые души» и произведения Некрасова» [389, 390]. Мысль о яркой роли «пушкинских  уроков  в  становлении  есенинского таланта» [82, 450] является в литературе о творчестве поэта совершенно обоснованной. Вместе с тем, поэма об исторической судьбе нации на переломе эпох, о рефлектирующем герое, народе и народном бунте сопоставляется в ней по многим параметрам только с одним из  произведений Пушкина (традиции других писателей в данном случае не затрагиваются) – его романом в стихах. Сложившийся подход, на наш взгляд, сужает представление о пушкинской линии интертекста «Анны Снегиной», в которой ощутимо присутствуют и смыслы «Медного всадника». Важно подчеркнуть, что «Есенин прекрасно знал современные издания Пушкина», а «в последние годы жизни его всё больше тянуло к поэту, которого он считал самым выдающимся человеком в истории России» [389, 391]. Это обстоятельство даёт основание говорить об активном контакте Есенина с пушкинским творчеством, о возможности его непосредственного влияния на художественные решения поэта.

      В  лиро-эпической  поэме   «Анна   Снегина»   изображены   революционная

ситуация, голос и бунт  крестьянской  стихии,  решающий  в  тот  исторический

момент судьбу России, и глубоко личная история любви героя поэмы, которая оказывается сопряжена с бурными событиями эпохи и оборачивается вечной разлукой. Благодаря подобной направленности, стремлению изобразить  «перекрёсток» исторического и человеческого в переломное время, в произведении Есенина сформировался межтекстовый диалог с «Медным всадником», проявились его узнаваемые мотивы и в целом определённый фрагмент пушкинского мифа и присущей ему картины мира. При этом «Анна Снегина» хотя и не становится масштабным катастрофическим повествованием с характерной поэтикой художественного воплощения, в то же время обладает глубоким драматизмом, и, несомненно, заключает в себе приглушённый автором катастрофический потенциал. 

       Взволнованная крестьянская масса, тонус напряжённости которой повышается в ходе развития эпического сюжета, оказывается в поэме Есенина в своём социальном поведении подобна Неве «петербургской повести», мечущейся  «как  больной  /  В  своей  постели  беспокойной» (V, 138),  а  затем    

гневной и бурливой, вышедшей из-под сдерживающего гнёта гранитных берегов и бросившейся на город. Тот факт, что стихия в «Анне Снегиной» полностью антропоморфна и имеет заводилу-вожака Оглоблина Прона, не противоречит её семантической близости изображённой Пушкиным стихии в картине мира «Медного всадника», включая идею возмездия за унижение. Поэтому в поэме Есенина происходит реконструкция инвариантного мотива пушкинского мифа: крестьянская стихия захватывает дом Снегиных, где живут мать-вдова (поскольку о её муже не говорится не слова), и её дочь, связанная чувствами с героем – здесь тоже вдова, что усиливает семантику их беззащитности. Обратимся к пушкинским строкам: «…И ветхий домик: там оне, / Вдова и дочь, его Параша» (V, 140). Опись дома Проном, то есть, изъятие его у прежних хозяев, семантически оказывается равносильна его уничтожению в прежнем качестве как снегинского дома, дорогого герою, со значимым атрибутом  –  калиткой,  возле  которой  в  юности произошло его объяснение  с

Анной,  он  постоянно  вспоминает  как  «далёкие  милые были».  Что касается судьбы обитателей дома в поэме Есенина, то:

                                      Под вечер они уехали.

                                      Куда? Я не знаю, куда [283, 186].

      Это исчезновение из мира в результате удара стихии по их дому и шире – по укладу жизни, мироустройству матери и  дочери, ставших жертвами бунта, в точности соответствует судьбе невесты бедного Евгения и её матери. И если, как уже отмечалось, Параша – это Параскева, имя, на котором лежит печать жертвенности, то по своей семантической выделенности с ним сопоставима фамилия Снегина, означающая чистоту, неотмирность, некую духовную недосягаемость, воможно, и смерть, поскольку для героя она умирает и её письмо выглядит как послание из иного царства. Оба женских образа – Параша и Анна – покидают этот мир в результате разгулявшегося в нем бунта стихии. Сопоставимым выглядит в обеих поэмах и мотив, связанный с тем, что  в  период   катастрофы   дом   перестаёт  быть  убежищем  и  защитой   для   своих    

обитателей, и сам оказывается подвержен гибели.

       Очень важен тот факт, что в произведении поэта ХХ века народная стихия оказывается ему социально близкой, понятной, что он согласен с её правотой и в отношении помещичьей земли, не считает её злом и симпатизирует ей, ощутимо смягчает сцену её приступа к дому Анны. Объективно получается так, что, утверждая свою правоту, творя своё возмездие, стихия в поэме Есенина несёт разрушение устоявшемуся миру, где была иная правота, и фактически его уничтожает, оборачиваясь для него злой силой, а это выступает проявлением пушкинской аксиологической позиции. Герою поэмы дорог и тот, обречённый на гибель мир, символом которого выступает желанная и навсегда утраченная Анна Снегина. При этом Сергей оказывается в промежуточной ситуации, понимая трагическую непримиримость двух миров и двух правд. 

        Так, воспроизводя и творчески продолжая пушкинские смыслы, сохраняя и одновременно трансформируя их, Есенин создаёт свою неповторимую художественную концепцию времени в поэме «Анна Снегина», заключающую в своём интертексте смыслы поэмы «Медный всадник», практически  незамеченные исследователями. С точки зрения типа интертекстуальных связей здесь можно увидеть аллюзивность на пушкинские смыслы с частично сохранённой предикацией инвариантного текста. Это касается и есенинской вариации cюжета о разлучении влюблённых, воплощённого Пушкиным в поэме «Медный всадник». Именно в этой вариации на героя поэмы «Анна Снегина» до известной степени ложится печать семантики «бедного Евгения», у  которого стихия  отняла  возлюбленную.  И  точно  также  герой  не  может  спасти  её  от исчезновения = гибели, как и Евгений. 

       Ещё раз подчеркнём, что пушкинские смыслы в произведении Есенина не бросаются в глаза, не декларируются, предстают в облачении новой реальности и носят имплицитный характер, знаменуя этим широко распространяющуюся в русской литературе после 1917 года художественную тенденцию. Для её осмысления и возникает потребность существенно обновить  методологию изучения интертекстуального влияния «Медного всадника» за счёт включения структурно-семантических принципов подхода к явлению, иначе многие случаи подобного влияния и в целом его масштаб остаются за пределами рассмотрения наукой о литературе. А именно это и происходит на сегодняшний день с поэмой А.Блока «Двенадцать», романом М.Булгакова «Белая гвардия», романом Б.Пильняка «Волга впадает в Каспийское море», повестью А.Платонова «Котлован» и большим массивом других произведений советской эпохи, к которому относится и поэма «Анна Снегина». 
       В современных исследованиях о русской литературе 20-х – 30-х годов обращается пристальное внимание на характерное для неё развитие философской мысли, путь от быта к бытию, присущий ей художественно-философский синтез. В своё время об этом качестве современной словесности говорили М.Горький, Е.Замятин, Л.Леонов и другие. По мнению С.Г.Семёновой, философское образное начало в творчестве выдающихся писателей этого периода возникло благодаря возникновению органического сродства философии и литературы ещё в ХІХ веке, когда произошёл русский поворот в философском взгляде, оформившись в самобытной религиозной философии. «Уже в ХХ веке, оборачиваясь на целый период развития отечественного философствования, в том числе и в рамках литературы, русские мыслители вычленяли ряд важнейших его черт. Это эсхатологизм, обращённость к последним временам и срокам, чаяние радикального преображения мира, и его историософичность: особый интерес к истории как полосе перехода от данного к чаемому должному, и практическая его направленность, стремление к практической реализации идеала. И, наконец, …его антропологизм, центрированность на проблеме человека, …на глубинной сути его природы и смысле явления в мир». Именно в литературе, пишет С.Г.Семёнова, человек «может быть взят в своём непосредственном жизненном контексте, перед лицом вечных вопросов жизни, смерти, зла…» [282, 5]. 

       Все перечисленные в приведённой цитате философские свойства оказались сконцентрированы  в образной  системе «Медного всадника»  –  уникального  и   универсального плода русской художественно-философской мысли, определяя его дальнейшее развитие в проложенном Пушкиным русле. В процессе интертекстуального влияния пушкинского произведения на отечественную словесность ХХ века в возникающих текстах происходила реализация философского потенциала поэмы, что сыграло свою значительную роль в обретении словесностью отмеченных качеств. Поэтому таким актуальным выступает рассмотрение конкретных путей и механизмов «присутствия» «петербургской повести» в литературе революционного и постреволюционного периодов. Оно даёт реальную возможность осмыслить глубинные процессы, определившие развитие явления, когда художественное зеркало литературы сумело с пушкинской мощью отразить катастрофическое развитие и трагизм исторической судьбы России под знаком мифа о Медном всаднике. 

      Если, как во многом справедливо пишет об этом М.М.Голубков, сегодня в отечественном    литературоведении    «не    найдены   ещё   те    точки    зрения, 

сопоставление которых дало бы возможность  приблизиться  к  пониманию  той

сложной  системы, которую являет собой  литература  ХХ в.,  и  не  выработаны 

ещё те метаязыки, которые могли бы адекватно её описать» [93,9], то  подобное

исследование   пушкинского  влияния  способно,  на  наш  взгляд,  внести  свою

лепту в решение этих насущных для современной науки концептуальных задач.     

7.2. Миф о революции поэмы А.А.Блока «Двенадцать» в свете

художественных смыслов поэмы А.С.Пушкина «Медный всадник».

       Поэма Блока «Двенадцать» является эпохальным, экстраординарным произведением особой степени сложности, отличающимся трудноуловимыми смыслами. Внушительный массив блоковедения на сегодняшний день практически не имеет общепринятой интегральной концепции поэмы, объединяющей все её фрагменты в одно непротиворечивое целое, несмотря на многочисленные попытки взаимодополняющих и взаимоальтернативных интерпретаций. Трудно с полной определённостью интерпретировать и собственные высказывания Блока о своём произведении, которое он считал лучшим из всего, что написал, называя себя гением и оставляя за будущим возможность истинного постижения своего поэтического детища. Исследователи справедливо видят в нём «завершение блоковского мифа о России» [406, 42], воплощение судьбоносного для поэта соприкосновения с революцией, ставшего для него духовной, мировоззренческой и жизненной трагедией.  

      «Двенадцать» созданы в страшную судьбоноэпоху интенсивного начала национальной катастрофы и отражают её сквозь призму неоднократно отмеченного в литературоведении катастрофического сознания Блока, пытающегося в поэме обрести сознание революционное. Это произведение стоит у истоков катастрофического текста русской литературы ХХ века, который начинает формироваться в этот период, а затем обретает своё значительное продолжение и развитие вслед за развитием реальности в условиях её большевистской «перезагрузки». При самых разных прошлых и современных подходах к авторскому мироощущению поэмы и её таинственному финалу все исследователи сходятся на том, что она гениальна по своему выражению примет и духа времени в поэтических формах. 

       Интертекстуальное присутствие поэмы «Медный всадник» в подобном произведении в качестве важнейшего инвариантного текста носит и знаменательный, и принципиальный характер, подтверждающий действенность 

исследуемой в настоящей работе литературной тенденции. Эта проблема, фактически не существовавшая для блоковедения до последнего времени, не является какой-либо искусственно привнесённой, но выступает органичной и правомерной, чему служит система неоспоримых  аргументов.

       Сошлемся, прежде всего, на то огромное влияние, которое «петербургская повесть» имела на литературное сознание начала ХХ века. «Для символистов «Медный всадник» был не только источником образов, но и темой изучения и интерпретации», – пишет Б.В.Томашевский [323, 415]. Блок с неизбежностью оказывался в кругу этого процесса. Будучи всем строем своей творческой личности предрасположен к глубокому приятию трагических художественных пророчеств Пушкина в его последней поэме, ещё задолго до октябрьской катастрофы будущий автор «Двенадцати» 26 марта 1910 года во время доклада Вяч. Иванова о принципах символизма, находясь в этот момент под влиянием ауры «петербургской повести», делает запись: «Медный всадник», – все мы находимся в вибрациях его меди» [46, 169]. И несомненно, что эти «вибрации» оказались через определённое время в резонансе с замыслом и его реализацией в поэме «Двенадцать». При этом существенно подчеркнуть, наряду с внутрилитературным, объективно-исторический характер их актуализации.

      Первым, кто ощутил связь «Двенадцати» с пушкинским творением, был Р.В.Иванов-Разумник. Ещё в 1918 году он писал: «Так от реального «революционного Петербурга» поэма уводит нас в захват вопросов мировых, вселенских. Всё реально, до всего можно дотронуться рукой – и всё символично, всё вещий знак далёких свершений. Так когда-то Пушкин в «Медном всаднике» был на грани реального и надысторических прозрений. Да, такие сокрушающие сравнения выдерживает поэма Александра Блока». Далее автор приведённых строк убедительно показывает, что в «Двенадцати» изображён «конец петровской России», начало которого вместе с тяжелозвонким скаканьем Медного всадника воплощает в своём произведении Пушкин, и фактически ставит вопрос в своей статье о преемственном характере творения Блока по отношению к «петербургской повести» [143, 563].  

       В качестве весьма показательного казуса можно привести доходящую до абсурда попытку вульгарно-социологического прочтения двух поэм, осуществлённую в 1923 году Д.Егорашвили в его брошюре «Медный всадник» Пушкина и «Двенадцать» Ал. Блока» [123], где, тем не менее, интересен сам факт предпринятого сопоставления этих произведений, возможность которого явно допускалась в духовной атмосфере эпохи. 

      О влиянии «Медного всадника» на творчество позднего Блока указывает К.И.Чуковский, связывая его, правда, с другой поэмой – «Возмездие» [380, 403]. Однако реминисценции именно с этим пушкинским произведением выступают знаменательными, говорящими о его глубоком проникновении в творческое сознание автора «Возмездия» и «Двенадцати».

      Существует наблюдение Ю.Б.Борева о блоковской поэме, где, по его мнению, «традиция пушкинского «Медного всадника» сказывается прежде всего в том, что революционная народная стихия показана как родственная природной стихии» [54, 259]. О.И.Федотов  делает правомерное предположение о влиянии «шума внутренней тревоги», «мятежного шума Невы и ветров» из «петербургской повести» на замысел блоковского произведения [353, 280].   

      Следует отметить лаконичное выступление М.Ф.Пьяных, стремящегося к предметной постановке вопроса о том, что «Александр Блок шёл к перекличке с пушкинским «Медным всадником» в своей последней поэме «Двенадцать», что символизм «большого стиля», способного, по мысли поэта, оказать практическое воздействие на преображение русской жизни, Блок находил именно в этом творении Пушкина. И в то же время утверждение исследователя, что «через коллизию Петрухи на фоне его безлюбых товарищей, идущих «державным шагом», открывается связь «Двенадцати» с проблематикой пушкинского «Медного всадника» [271, 171-173] при всей своей правомерности выступает слишком узким подходом к этой связи, которая предстаёт значительно более широкой. Таким образом, вопрос о «пушкинской составляющей» «Двенадцати» оказывается почти не рассмотрен и уж тем более

не детализирован, в то время как  он  предстаёт  актуальным  и  имеет  поистине

огромный, разноплановый явный и скрытый потенциал.

       Интертекстуальные контакты поэмы Блока  –  особая  тема. Заметим,  что  в

отечественной  науке  о  литературе  на  протяжении определённого периода она была на периферии исследований. В сегодняшнем блоковедении постепенно сложился круг представлений об инвариантных источниках «Двенадцати». В этом плане большой интерес представляет книга И.С.Приходько «Мифопоэтика А.Блока». Исследователь аргументированно выстраивает ряд, в котором стоят библейская Книга Исхода, «Фауст» Гёте, роман Флобера «Сентиментальное воспоминание», сочинение Ренана «Жизнь Иисуса», роман Барбюса «Огонь», роман А.Белого «Петербург», роман А.Ремезова «Пруд», идеи и образы драмы Ибсена «Кесарь и Галилеянин», поэма Вл. Соловьёва «Три свидания» с её идеей «свет из тьмы», возрождение через гибель [264, 118-128]. О большинстве этих влияний известно от самого поэта. При этом о «Медном всаднике» кроме приведённой выше записи он нигде больше не упоминал. Роль инвариантов для понимания сложнейшего текста «Двенадцати» поистине огромна, и в их ряду необходимо рассматривать  «петербургскую повесть» едва ли не на первом месте, поскольку для этого существуют все основания. 

       Даже на самый беглый взгляд поэме «Двенадцать» присущи мотив бунта стихии и развёрнутый образ катастрофы, связанный с судьбой России, мотив власти и «встроенный» в повествование сюжет о любви, где присутствует мотив женской жертвы, а также мотив столкновения личностного с надличностной силой. У Блока в неповторимой авторской интерпретации «Двенадцати» своеобразно ощутима пушкинская триада «Медного всадника» стихия – статуя (власть) – человек независимо от отсутствия властных фигур, подобных Петру, Медному всаднику, печальному царю. Также в блоковском произведении о революционном бунте стихии проявляются космогония и эсхатология, присущие «петербургской повести» и придающие ему свойство всеохватности вслед за пушкинским творением.

       Вместе   с   тем,   пушкинские   смыслы   в   поэме   «Двенадцать»   носят
достаточно имплицитный характер. Они не бросаются в глаза, поскольку не являются демонстративными и для своей идентификации требуют обновлённой 

методологии   анализа   интертекстуальных   связей   –   выхода  на  структурно-

семантический  уровень  их  осмысления. Так,  например, отказ в  произведении 

Блока от присущего «Медному всаднику» статуарного выражения принципа власти, выступающего для пушкинского творения атрибутивным и ставшего парадигмально узнаваемым при его рецепции, заставляет при отсутствии подобных внешних соответствий между двумя поэмами обращаться к внутренней сущностной сопоставимости в них этого смысла. Можно сделать предположение, касающееся всего интертекста «Двенадцати» и включая его линию, связанную с произведением Пушкина, что, будучи очень тонким художником, Блок избегал простых и однозначных творческих решений в сфере интертекстуальных «окликаний», многие из которых, к тому же, были непреднамеренными и выступали результатом глубокой погружённости поэта в контекст литературно-образных идей.   

      В качестве предварительных наблюдений можно отметить в «Двенадцати»   иную последовательность развития мотивов «Медного всадника», чем в самой пушкинской поэме, ощутить своеобразие путей проявления в блоковском тексте инвариантных мотивов. Речь идёт о явлении семантической подвижности смыслов текста-источника, отвечающих, тем не менее, принципу достаточной узнаваемости и не переходящих её порога, за пределом которого интертекстуальные влияния теряют определённость очертаний и источников. 

       По затруднённости своей интерпретации, которую отмечает большинство исследователей, поэма «Двенадцать» сопоставима с «Медным всадником». «Окончательной и бесповоротной точки зрения на «Двенадцать» выработано быть не может», – пишет, например, Л.К.Долгополов в своей книге о поэме [117, 7]. Со ставшей отличительной чертой произведения знаменитой двойственностью блоковских смыслов с момента его возникновения по сегодняшний день сталкивались все, кто когда-либо к нему обращался. Двойственностью отмечены коллективный образ двенадцати вооружённых людей и выделенный из них образ Петрухи, образ Катьки, образ вьюги, образ Христа «с кровавым флагом». «…Блок не был бы Блоком,  –  отмечает  один  из

самых проницательных его толкователей К.И.Чуковский,– если бы в этой поэме

не  чувствовалось  и   второго  какого-то  смысла,  противоположного  первому. 

Простой недвусложной любовью он не умел любить ни Прекрасную Даму, ни Незнакомку, ни родину, ни революцию. Всегда он любил ненавидя и верил не веря, и поклонялся кощунствуя, и порою такая сложность была ему самому не под силу» [380, 492]. 

       Это свойство «Двенадцати» брало истоки в присущих личности поэта умоиссушающих и невероятно запутанных и субъективных, как вспоминают многие его современники Вяч. Иванов, С.А.Аскольдов, о.С.Булгаков и другие, религиозно-философских построений. Продолжим далее цитирование К.И Чуковского: «…дать ей (поэме «Двенадцать» – А.П.) одно какое-либо объяснение было нельзя, так как её писал двойной человек, с двойным восприятием мира. Эту поэму толковали по-всякому и будут толковать ещё тысячу раз, и всегда неверно, потому что в её лирике слиты два чувства, обычно никогда не сливаемые. <…> Его «Двенадцать» будут понятны лишь тому, кто сумеет вместить его двойное ощущение революции…» [380, 492-493]. 

      Понимание блоковской художественной концепции «Двенадцати» осложняет и то обстоятельство, что, по выражению М.Волошина, «Блок уступил свой голос сознательно глухонемой душе двенадцати безумных людей…» [79, 593], что невероятно сложны формы выражения в поэме авторской аксиологии, создающие большой семантический простор для их многоплановых вариативных трактовок. Поэтому обращение к глубинным интертекстуальным связям поэмы «Двенадцать» с «Медным всадником» может способствовать необходимому продвижению в осмыслении творения Блока: расширению представлений о его интертекстуальном поле и благодаря этому открытию в нём новых концептуальных аспектов, развитию бóльших определённостей в его интерпретационных оценках, что способно приблизить к более адекватному пониманию тайны блоковского шедевра, воплотившейся в нём эпохи и трагедии автора. С другой стороны, подобное исследование раскрывает очередную   важную   грань   влияния   «петербургской   повести»   на   русскую литературу ХХ века катастрофической  революционной  эпохи,  в  чём  находит подтверждение  неисчерпаемый  семантический  потенциал этого произведения Пушкина.

        Исследователи «Двенадцати» по-разному относились к проблеме соотношения в поэме авторского замысла и художественного результата. Так, Д.В.Максимов не видел расхождения между ними [205, 121], в то время как А.Якобсон в своём исследовании «Конец трагедии» настаивает на подобном расхождении, приводя ряд убедительных аргументов и опираясь на идею о том, что в каждом произведении ценно не то, что автор хотел сказать, а то, что сказалось, и что плохо то произведение, в котором осуществлены только замыслы поэта и нет ничего сверх них [406, 17]. На наш взгляд, обращение к «Медному всаднику» как инварианту способствует значительному прояснению этого ключевого для понимания поэмы вопроса, с которым, возможно, связана трагедия финала жизни её автора. Это может дать ответ на другой кардинальный вопрос: так что же все-таки изобразил Блок в своём произведении, в котором трагедия революционной России переплелась с его личной трагедией, и какие существуют сегодня основания считать эту поэму гениальной? В конечном итоге, речь идёт о таком качестве «петербургской повести», которое обусловило её активное участие в становлении и развитии великой русской литературы катастрофического художественного сознания ХХ века и оказало конкретное влияние на один из самых значительных её текстов со всем его уникальным своеобразием.

      На формирование глубинных творческих механизмов, обусловивших интертекстуальное «присутствие» «Медного всадника» в поэме Блока, как это не покажется на первый взгляд парадоксальным, в известной мере может пролить свет записка о «Двенадцати» самого автора, где нет ни слова о пушкинской поэме. В ней он указывает, что его произведение было написано в согласии со стихией [48, 377], имея в виду стихию революции, которой он «отдался», по его выражению, в период творения. В данном случае для нас важна возможность предположить, что стихийность распространялась и на сам творческий процесс, когда в ходе  художественной реализации автором своего замысла могло интуитивно происходить «окликание» рождающейся поэмой «Медного всадника», отзвуки меди которого так много значили для Блока. Этому явлению могло сильно  способствовать  и  то обстоятельство, что буквально в это время за окном происходило катастрофическое действо бунта стихии и потопа, уже описанное в пушкинском мифе. Поэтому-то стихийно, непреднамеренно «прорастали» в «Двенадцати» пушкинские смыслы и возникал интертекст «петербургской повести».  

        В современном блоковедении имеет известное распространение тенденция, которая, наследуя подходы к «Двенадцати», доминировавшие в советскую эпоху, утверждает, что «то, что «написалось» у Блока… не нуждается в мистических толкованиях» [75, 226]. Между тем, сложилось и другое устойчивое мнение, имеющее давние истоки, что Блок – поэт мистических прозрений, а его поэма «замешана» на метафизике. Существует даже яркий и цельный литературный портрет поэта с позиций просвещённого мистицизма, созданный Даниилом Андреевым и концептуально объясняющий его личность и творчество [11, 195-202]. 

       Не вдаваясь здесь в развитие этой темы, требующей отдельного разговора, отметим, что мистическая сторона «Двенадцати» становится видна при мифопоэтическом, мифореставрационном подходе. Самое главное – на этом семантическом уровне оказываются явно различимы взаимосвязи «Медного всадника и блоковской поэмы, преемственность многих мистериальных прозрений Блока, причём часто вопреки рассудочной стороне его художественной концепции, о чём ещё будет сказано. Уместно привести мысль Е.М.Мелетинского, видящего сущность мифопоэтического подхода в выявлении неких неизменных, вечных начал, позитивных или негативных, просвечивающих сквозь поток эмпирического быта и исторических изменений [222, 295]. 

       Настоящее исследование исходит из того, что в системе литературных отношений инвариант-вариант и при наличии мощного объективно-исторического фактора революционного катастрофического развития действительности, поэма «Двенадцать» явилась определённым продолжением «Медного всадника» в другую эпоху. При этом мотивы пушкинской поэмы обретали естественную диалектику при сохранении общего смысла постигнутой и поэтически воплощённой Пушкиным российской  нациологемы о разрушении старого и строительстве нового мира, о бунте и противоборстве надличностных сил с участием стихии и власти, об отдельной человеческой судьбе в этих перипетиях. При подобном подходе в «Двенадцати» становится видно активное авторское начало, сильная трансформация Блоком пушкинских моделей, включающая его демонстративное отталкивание на общеконцептуальном уровне от пушкинской аксиологии в мучительной попытке выстроить в поэме своего рода «оптимистическую трагедию». 

       «Двенадцать» начинаются изображением бунта стихии, развёрнутый мотив которого выступает до определённого момента центральным смысловым узлом зтого произведения, образуя с «Медным всадником» как бы единый сюжет, отмеченный идеей его возвращения. Если у Пушкина вражда стихии к космосу Петра после катастрофического по своим последствиям приступа оказывается не завершена и её исход оставляется будущему, то в поэме Блока это будущее оказывается наступившим – такова принципиальная основа её преемственного характера по отношению к «петербургской повести». Это тот же город, узнаваемый по «невской башне», только в другую эпоху. Изображаемая Блоком стихия бросается на него, повторяя аналогичный момент пушкинской поэмы, – «Как зверь остервеняясь, / На город кинулась» (V, 140).  Власть, знаком которой предстаёт вскользь упоминаемая, но очень характерная примета уходящего мира («И больше нет городового – / Гуляй, ребята, без вина!»  – [45, 321], не оказывает сопротивления и выступает воплощением имплицитного развития пушкинского мотива бессильной власти, не связанного у Блока с фигурой царя. 

      Для «Двенадцати» так же, как и для первой части «петербургской  повести», 

 характерен    бурный   пейзаж    природной    стихии,   становящийся    и   здесь  

предметно-символическим фоном катастрофы, в которой ярко ощутим её надприродный характер. Природная стихия в обеих поэмах, выступая всеохватной, в какой-то момент своего поэтического изображения семантически трансформируется в образ бунтующей  социальной  стихии.  Этот потенциал пушкинского инварианта претерпевает в блоковском тексте дальнейшее развитие, поскольку здесь предстаёт в воплощении двенадцати человек, возникающих из вьюги. Характерно, что у Блока они выступают неперсонифицированным (за исключением Петрухи) коллективным образованием, сохраняя этим связь с безликой и природной по преимуществу водной стихией у Пушкина (река, волны), в которой затем проявляется «злодейская» семантика.

        На двенадцати, остроумно названных в современном исследовании «полупатруль-полубанда» [75, 222], лежит печать общего для всех них уголовного имиджа, который бросался в глаза многим блоковедам:

                                              В зубах – цигарка, примят картуз, 

                                              На спину б надо бубновый туз! [45, 315]. 

В этих характеристиках просматриваются те разбойные черты, которые Пушкин придаёт невским волнам, называя их «свирепой шайкой». Модель её поведения повторяется в действиях изображённой Блоком «полубанды»:

                                              Запирайте етажи,

                                              Нынче будут грабежи!

                                              Отмыкайте погреба – 

                                              Гуляет нынче голытьба! [45, 320].

 Генетически своими корнями изображаемая Блоком стихия  уходит  в  вековую
«скуку скучную, смертную», где потаённо вызревал кровавый бунт как возмездие, как разряд злобы «чёрной» и одновременно у поэта «святой», то есть, справедливой в представлении её носителей, а возможно – и в авторском представлении. «Кипели злобно» и «злые волны» Невы в «Медном всаднике», как бы передавая этот мотив злобы по бунтовскому наследству двенадцати персонажам Блока, в которых они обрели узнаваемое художественное возрождение в поэме новой эпохи. При этом мятежные волны у Пушкина нарушили свой «плен старинный», который тоже можно назвать скучным. Вырвавшись на волю, они натворили неисчислимые бедствия, равно как затем и их воспреемники в «Двенадцати». 

      В поэме Блока сопровождающий идущих революционным шагом людей мотив злобы и ненависти к разрушаемому ими «старому миру» и жажда расправы над его обитателями («Расправлюсь завтра я с тобой») тесно связан с мотивом убийства и пролитой крови: «пожар в крови», «выпью кровушку», «али руки не в крови». За спиной у этой вооружённой и безжалостной стихии остаётся труп Катьки. В пушкинском тексте-источнике сама лексема «кровь» не звучит, но «свирепая шайка» «ломит, режет», и путь этой стихии-убийцы вымощен мёртвыми телами: «Кругом…/ Тела валяются…». 

       Одной из блоковских вариаций исходной пушкинской аксиологии образа стихии в «Двенадцати» было введение дополнительного смысла, по-видимому,  для объяснения кровавой мести и злобы, исходящей от революционных персонажей поэмы. В данной функции в ней выступает мотив социального унижения, перекликающийся с пушкинским мотивом покорённой и униженной стихии, который у Блока включает в себя «горе-горькое», «рваное пальтишко», обиду на буржуя «За зазнобушку, / Чернобровушку…» [45, 320]. Эта, в определённой мере «оправдательная» мотивика Блока, осложняется ещё и тем обстоятельством, что «в красной гвардии служить» для этих «ребят» означает «Буйну голову сложить»  [45, 316], то  есть,  подразумевает  их  жертвенность  за некую идею, о которой будет сказано ниже. Всё это  позволило  М.Волошину 

считать поэму «Двенадцать», в которой он не видел ни панегирика, ни апофеоза

большевизма, «милосердной представительницей за тёмную и заблудшую душу

русской разиновщины» [79, 592]. 

      Однако настоящей жертвой в пространстве блоковского произведения становятся не якобы беззаветные борцы за попранную в «старом мире» справедливость, а Катька, сложившая на снег свою прострелянную пулей «ребят» голову. На завтра они собираются расправиться с Ванькой, а фигуры «старого мира» появляются в поэме словно для того, чтобы получить негативный ярлык от обладателей «стальных винтовочек» и исчезнуть навсегда, в чём можно уловить мотив их ликвидации как класса. Особые отношения в этом плане у двенадцати   складываются   с   буржуем   –   у  него  носители  «святой   злобы»  намереваются «выпить кровушку». Таким  образом,  блоковская  интерпретация  восставшей стихии перекликалась с пушкинской «злодейской» семантикой «Медного всадника» и одновременно в своём художественном воплощении выходила за её пределы. Это было связано с упоминавшимся мотивом оправдания, который, тем не менее, раз прозвучав, не находил в произведении дальнейшего развития. Напротив, развитие находил мотив злодейства стихии, определяя в «Двенадцати», в конечном итоге, интертекстуальное присутствие идеологии «петербургской повести».

       В «Медном всаднике» звучит мотив женской жертвы потопа, которой становится девушка-невеста Параша. Блок фактически воспроизводит ту же смысловую схему: стихия-двенадцать убивает Катьку. В глубине своей семантики этот мотив связан с важнейшими аспектами мифопоэтической основы обеих поэм. Обладание женщиной в одном из своих символических значений выступает владением полнотой бытия и его поддержанием, включая продолжение рода. Погубив невесту Евгения, стихия убивает его ещё до физической смерти, обессмысливая жизнь этого персонажа и создавая его неотмирность в безблагодатном мире. Внешне случайное убийство Катьки – объекта  всеобщего  вожделения,  в  своей  мифопоэтической   основе   является 

Ритуальной  жертвой  двенадцати их  «революционному  шагу»,  поскольку  она

воплощает  в  себе  хотя  и  падшее  женственное  начало,  однако  связанное  со

Святой Русью, люто ненавидимой ими и приговорённой («Пальнём-ка  пулей  в

Святую Русь…» [45 ,316]) к расстрелу.

      Изображая наступление стихии-потопа на космос Петра, Пушкин описывает это так:

                                         Всё побежало, всё вокруг

                                         Вдруг опустело – воды вдруг

                                         Втекли в подземные подвалы… (V, 140).

      Уточним, что потоп выступает одной из форм всеобщей катастрофы, и что в своём главном значении он предстаёт стихийной силой, которая на какое-то время прекращает существование всех остальных сил и заполняет мир только собой [364, 63-159]. Именно таким он показан в «петербургской повести» по своему виду,  действиям  и  последствиям.  В  поэме  Блока  связь  с  этим  пушкинским  образом можно ощутить через один из главных метафорических смыслов в изображении двенадцати. Заполнение ими пространства города и вытеснение из него всех остальных жителей, заключённый в них потенциал агрессии и уничтожения, вторжение в дома и в погреба, движение по опустевшим улицам революционным шагом позволяет увидеть в них семантику водного потопа, который, как в пушкинском произведении, накрывает в «Двенадцати» тот же город. Эта семантика тесным образом связана с ещё одной, узнаваемой у Блока семантикой «Медного всадника», которая тоже раскрывается на мифопоэтическом уровне прочтения обеих поэм. 

       В творении Пушкина в образе разбушевавшейся стихии-реки, как уже отмечалось, различима мифологическая фигура змея водно-огненной природы как воплощение сил хаоса, как виновника потопа, а также как похитителя женщин, становящихся его жертвами, у которых по существующим представлениям он отнимает жизнь в этом мире, чтобы утащить их в «иное царство» [141, 470]. Возможность прочтения подобного смысла проявляет сущность бунтующей стихии, во всех своих значениях предстающей в пушкинской поэме абсолютным злом. «Медный всадник» и в этом плане выступает в качестве инвариантного текста для «Двенадцати», где подобный «змеиный код» проявляется в художественной системе блоковской поэтики. Кроме того, на наш взгляд, подобный мифомотив возникает у Блока непреднамеренно.

      Попытаемся  взглянуть  на этот  смысловой  аспект  произведения  с  другой

стороны. Поэт, безусловно, совершенно не случайно избрал определённое количество человек в качестве коллективного действующего лица своей поэмы и выдвинул это число в качестве её названия, концентрируя и манифестируя определённый концептуальный смысл. Двенадцать в русле символической традиции принадлежит к разряду сакральных чисел, занимая в их ряду своё особое место. Это число является совершенным,  заключая  в  себе гармонию, завершённость, полноту. Двенадцатеричные системы выступают высшими среди других, идеальными образованиями. Недаром сложилось двенадцать часов на циферблате, двенадцать месяцев, двенадцать рыцарей Круглого стола, пэров Франции, апостолов [153, 167-168], что в данном случае для Блока оказывалось наиболее важным. Возможно, подобный авторский ход в поэме был призван выразить надежду на преодоление ненавистного Блоку «старого», «страшного мира», веру в возможность его гармонизации, восхождения к свету из тьмы через «катастрофическое… преображение мира» [280, 263]. 

      Однако достоянием «полубанды» в поэме не смогла стать светлая семантика связанного с ней числа, входя в резкое противоречие с моделью её поведения. Первым об этом ещё в 1918 году очень точно и проницательно сказал М.Волошин: «Двенадцать блоковских красногвардейцев изображены без всяких прикрас и идеализаций…; никаких данных, кроме числа 12 на то, чтобы счесть их апостолами, – в поэме нет. И потом, что же это за апостолы, которые выходят охотиться на своего Христа?» [79, 592]. 

       Существует, вместе с тем, и негативная семантика числа двенадцать, связанная в фольклоре с высшей степенью злого начала. Для понимания того, как негативное значение двенадцати может развиваться в поэме Блока, одновременно находясь в связи с «Медным всадником», обратимся к наблюдениям В.Я.Проппа: «Змей прежде всего и всегда – существо многоголовое. Число голов различно, преобладает 3, 6, 9, 12 голов…» [266, 216]. Вот то место в тексте, с которого в ней берёт начало и развивается дальше не    выраженная    непосредственно,    имплицитная,    но     явно      узнаваемая,

сложившаяся, скорее всего, сверх изначального авторского замысла,  семантика

змея:  

                                Гуляет ветер, порхает снег. 

                                Идут двенадцать человек.

                                Винтовок чёрные ремни…[45, 315].  

      «Змеиный код» в двенадцатиголовом, функционально едином существе, идущем революционным шагом, в котором мы узнаём только два имени Андрюха и Петруха, дополняют винтовки, манифестируя в нём одну из сторон двойственной природы змея – огненную, которая проявляется и в аналогичном мотиве «Медного всадника» («Ещё кипели злобно волны, / Как бы под ними тлел огонь» –  V, 143). Выше уже говорилось о присутствии в образе двенадцати семантики водной стихии. И она, и стихия огня в модели поведения коллективного существа проявляют губительную агрессию, свойственную поведению мифологического змея. 

       Такой мифопоэтический аспект позволяет увидеть истинную сущность созданного Блоком образа «красноармейского патруля» с якобы жертвенным служением идее революции его участников. На самом деле они являются абсолютным злом, у которого нет никаких нравственных оснований и перспектив на светоносное преображение даже в далёком будущем. Это качество восставшей стихии первым постиг в своё время и на все последующие времена в «Медном всаднике» Пушкин, и теперь оно проявилось в «Двенадцати» как грань пушкинского интертекста. 

       Важнейшее место в поэме Блока занимает мотив власти, выступая в его авторской интерпретации с интересующих нас позиций продолжением и развитием в новую эпоху пушкинских историософских смыслов «петербургской повести». Напомним, что отрицание «старого мира» и устремлённость к новому выступает в самом общем плане идейной основой образа Петра из Вступления в пушкинскую поэму. Фигура Медного всадника персонифицировано воплощала в себе распространяющий свою власть над городом-миром неумолимый принцип государственности. Печальный царь воплощал в себе власть ослабевшую и обречённую. Хотя в поэме Блока, как уже отмечалось, нет подобных персоналий, мотив власти выступает у него центральным и начинает звучать почти с первых строк, будучи обозначенным на плакате: «Вся власть Учредительному Собранию!». Всё дальнейшее повествование изображает, что на самом деле власть над опустевшим («Пустеет улица») и затихшим городом на Неве («Не слышно шуму городского, / Над невской башней тишина…») в процессе прохода двенадцати переходит к ним, выпадая из рук старой власти («И больше нет городового») [45, 320-321].

       В историософском контексте «Двенадцати» ясно видно, как стихия, восставшая на старую власть, парадигмальным символом которой для петровской цивилизации стал Медный всадник – монумент Фальконе и пушкинский образ, совершает метаморфозу и сама становится властью. Вооружённые двенадцать человек с определённого момента в поэме начинают идти подчёркнутым автором «державным шагом». Здесь окликается «Невы державное теченье», являющее собой укрощённую огосударствлённую стихию. Стоит обратить внимание на особую печатную поступь власти, преемственность изображения которой передаётся от Пушкина Блоку. В шаге двенадцати отдаётся «тяжелозвонкое скаканье» пушкинского зловещего Медного всадника. Блок тонко показывает, что бунтарская сила идёт вначале   «революционным  шагом»,  последнее  упоминание  о  котором  присутствует  в 

10-ой главе поэмы, затем в 11-ой главе шаг становится «мерным», а в 12-ой, заключительной, – «державным». 

      Таким образом, завершается метаморфоза и заявляет о себе новый Медный всадник с унаследованной поступью старого (в своё время поднявшего на дыбы Россию), с амбициями державотворчества, то есть, строительства нового мира по своему образу и подобию. Он в лице двенадцати становится в поэме реальной и единственной силой (хотя и слепой: «И вьюга пылит им в очи / Дни и ночи / Напролёт… [45, 322]), такой же, какой явилась стихия, разрушившая «старый мир», предстающие у Блока в одном лице. Узнаваемые пушкинские смыслы проявляются здесь в новых вариациях и сочетаниях, не утрачивая своей инвариантной семантики.

      Возникновение  новой  государственности   «на   месте   Медного   всадника

воплощается в «державном» шаге красногвардейцев»,  –  считает  М.Ф. Пьяных

[271, 173]. Эта позиция исследователя нуждается в уточнении. В «Двенадцати» в свете пушкинского текста торжествует миф возвращения – тот принцип цикличности, действия которого в революции так боялся Блок, мечтавший об обновлении мира [205, 121]. И, тем  не  менее, его поэма  пронизана  идеей, что мир  не обновился и Медный всадник вернулся в своей прежней сущности, но в новом виде («В зубах – цигарка, примят картуз…» [45, 315]), что хорошо чует не отстающий от знакомого хозяина, несмотря на его «державный шаг», «паршивый пёс».  

       Однако у этого явления есть и другая сторона. Как власть Петра в «петербургской повести» отрицает «старый мир» ради нового, так и у Блока фактически на развалинах «старого мира» в подтексте поведения двенадцати намечается грядущая космогония. Хотя мотив с подобным звучанием в поэме прямо и не выражен, он может служить примером имплицитного смыслового «присутствия». Но это означает, что если мысленно представить будущее той художественной реальности, которую создал Блок, в ней с неизбежностью можно увидеть актуализацию процессов построения утопии, нашедших изображение в пушкинских образных смыслах Вступления в поэму «Медный всадник». Катастрофические реалии подобного пересоздания мира Пушкин «спрятал» в «фигуре умолчания», а последствия изобразил в повествовании о потопе. Такой по логике пушкинского художественного кода предстаёт глубокая связь двух поэм, основанная на преемственности изображения Блоком кризисного развития и перспективы насильственного «пересоздания» России.  

      Стоит дополнить, что смена власти в «Двенадцати» происходит во тьме («темнеет улица»), в то же время тьма («ночная мгла», «окрестная мгла», «мрак») царит и в пространстве пушкинского произведения. Тёмен  («ужасен») и лик Медного всадника, озаряемый только мёртвым лунным светом и гневом (проявление  губительной  стихии  огня),   а   двенадцать   постоянно   палят   из

винтовок, что выступает  проявлением  той  же  огненной  стихии.  Пушкинская

картина   мира   и   художественная    аксиология    узнаваемо   (но   не   броско) 

«прорастают»   у   Блока.   В   подобном   ракурсе   изображения,  помимо  всего

остального, можно  увидеть  проявление  мистического  чувства  авторов  обеих

поэм, к которому исследование ещё вернётся.

        Глубинные интертекстуальные связи двух произведений, трансформации, продолжение и развитие Блоком пушкинских историософских смыслов и базовых представлений о мировом  добре  и  зле в их национальном выражении можно увидеть, обратившись и к мотиву всемирности – отношений России с остальным миром и её особой миссии в нём, который звучит у Пушкина и у создателя поэмы о двенадцати. Вспомним, что в «Медном всаднике» Запад запланированно приходит в Россию – «Все флаги в гости будут к нам», «В Европу прорубить окно». По замыслу Петра, Россия должна открыться перед ней и даже стать неким притягательным гармонизирующим центром – «И запируем на просторе» (V, 135). Однако этот вектор «из вне» в дальнейшем развитии событий предстаёт своей оборотной стороной – ветрами «от залива», которые вызывают бунт стихии.  

       В поэме «Двенадцать» очень своеобразно находит своё узнаваемое продолжение логика этого пушкинского мотива. В блоковском тексте бунт стихии, протестующей против «старого мира» и в этом смыкающейся с Петром,          

 выходит уже на новый уровень, на котором в нём развивается свой вариант идеи всемирности в виде стремления раздуть «мировой пожар». Вектор отношений России с Европой по сравнению с пушкинской версией у Блока изменяется и перестраивается «во вне». То, что Россией было воспринято через «окно», за исторический период в ней перебродило, и теперь устремляется обратно к источнику как отливная волна в виде «русской заразы». Именно так Блок в своей дневниковой записи от 20 февраля 1918 года, вскоре после создания поэмы, называет русскую революцию, в которой, что важно подчеркнуть, видит в тот момент оздоровляющее начало и иронизирует над страхами «старой» Европы.

     Всемирная миссия России, по мнению поэта, заключается в распространении 

русской революции. «Может быть, весь мир (европейский) озлится, испугается и ещё прочнее осядет в своей лжи. Это будет недолго. Трудно бороться против «русской заразы», потому что – Россия заразила уже здоровьем человечество… Движение заразительно» [47, 239]. Эти взгляды Блока лежат в основе экспрессивного образа мирового революционного пожара его поэмы, включаясь в единый по сути семантический историософский контекст, выстраивающийся по силовым линиям причинно-следственных  связей  «Двенадцати» с «Медным всадником». В этом  контексте  устремления  идущих во вьюжной мгле вооружённых людей несут на себе отблеск утопии со значением всемирности. Она в своей мировоззренческой основе равнозначна той, которой в поэме Пушкина выступает исходящая от Петра утопическая идея «пира на просторе» и, по-видимому, была свойственна в своих сложных умозрительных аспектах авторскому сознанию Блока в момент создания поэмы. 

       Для понимания диалога двух великих произведений важно зафиксировать внимание на том, как у Блока постоянно трансформируются образные смыслы  инвариантного пушкинского текста, одновременно не теряя с ними узнаваемого семантического контакта при выстраивании своей художественной системы. В этом проявляется индивидуальное авторское сознание поэта и историческая конкретика новой эпохи, в которой судьбоносный «русский бунт» обретает такие черты, каких в эпоху Пушкина у него ещё не было. В основе «Двенадцати», как уже отмечалось, можно увидеть пушкинскую модель поведения стихии, но в усложнённом блоковском варианте, поскольку в новую эпоху многое в природе бунтующей стихия изменилось. 

        В «Медном всаднике» изображён классический народный бунт – спонтанный, жестокий, разрушительный, потрясающий основы мира и таящий для него грядущую угрозу. Однако он ещё не имеет силы изменить порядок вещей и обречён на отступление, а мир – на восстановление в прежнем виде. При этом образованный, осмысленный бунт у Пушкина –  заранее  обречённый, 

не   имеющий   никаких   шансов,   жертвенный,    кипящий    «силой    чёрной»,

отчаянный и нелепый. В «Двенадцати» изображена уже другая стадия  бунта  –

революция, общие особенности которой заключаются в том,  что  это  активное

массовое отрицание власти, носящее целенаправленный, идейный характер. 

        Пушкин  и  Блок,  говоря  фигурально,  писали  портрет  одного  и  того  же

явления, но первый – в его «детские годы», а второй – в «зрелом возрасте». Именно поэтому образ двенадцати предстаёт первым в русской литературе ХХ века, в котором симптоматично появляется сдвоенная семантика осмысленного народного  бунта  и  одновременно  государственной   власти,  по   пушкинской    

символике – Медного всадника. Это лишь один из факторов, позволяющий видеть блоковское произведение как продолжающее смыслы пушкинского, несмотря на многие их различия в связи с новациями вариантного текста.   

        У Блока поведение двенадцати заключает в себе элементы стихийности, находящиеся на поверхности и узнаваемые по «петербургской повести», наряду с ними проявляя такую его модель, которой ещё нет у Пушкина. Её условно можно назвать моделью «управляемого бунта», включающей в себя на определённом своём этапе поступь «державного шага». Дело в том, что двенадцать с очевидностью не самоорганизованы и их активное присутствие в мире поэмы – не просто порыв «злых волн», хотя включает в себя и его. За ними явно ощущается некая внеположная им сила. Именно она собрала уголовников (а не рабочих, которым не нужен на спину «бубновый туз»), дала им винтовки, потеснившие традиционные ножи, превратила в патруль – «полубанду». Если неоднократно упоминающийся в поэме ножь символизирует бандитскую волю, разбой, расправу над обидчиками, то винтовки – службу.  

      Перед нами солдаты революции, а та катастрофа, которую они создают своими действиями в художественном мире произведения – это и есть революция или девятый вал изображённого ещё Пушкиным бунта. Возможно, поэтому у двенадцати такая злоба к Ваньке – солдату «старого мира». Отсюда и клеймление его ненавистным слово «буржуй», и фантазии, что «Ванюшка сам теперь богат» [45, 316], и стремление расправиться с ним.

      Самое  главное,  что  некая  сила,  не   входящая   в   образное   пространство

непосредственного изображения поэмы, вооружила двенадцать действующим набором примитивных идеологических представлений и придала их движению по городу целенаправленность и целеустремлённость, а также внушила чувство кровавой мести и превосходства над всеми остальными людьми. Идеология революционного мессианства доминирует в блоковских героях над рецидивами спонтанности и откровенным разбоем («Гуляет ныне голытьба!») [45, 320].

       Поэтика текстового выражения в поэме прямой речи даёт все основания  считать,  что  направляющий  двенадцать  голос,  произносящий  императивные

лозунги и команды:  «Революцьонный  держите  шаг!  /  Неугомонный  не  дремлет  враг»; «Вперёд, вперёд, / Рабочий народ!», – проистекает не из их среды, что они ведомы им. При этом внешние команды члены патруля репродуцируют в общении между собой, часто с лексической инверсией, уже в качестве собственных убеждений и в форме обращения друг к другу: «Шаг держи революцьонный! / Близок враг неугомонный!» [45, 321]; «Пальнём-ка пулей в Святую Русь»… [45, 316]. Скорее всего, этот же внеположный голос командует расправой над Катькой («Стой, стой! Андрюха, помогай! / Петруха, сзаду набегай…» [45, 318]), на что впервые обратили внимание Л. и Вс. Вильчеки, по мнению которых виновник убийства «…несомненно, кто-то незримый, командовавший и Петькой, и другими» [75, 222].

       Приведённые наблюдения дают основания считать, что в сознание двенадцати некой неведомой силой были вложены такие представления, до которых они сами (их собственный уровень, проявляющийся в процессе «революционного шага», таков: «елекстрический фонарик»; «Нынче будут грабежи!»; «Катька с Ванькой занята –  / Чем, чем занята?  Тра – та – та!» [45, 316]) дойти не могли. Это, прежде всего, обращение «товарищ», идеи братской классовой солидарности неимущих («Эй, бедняга! / Подойди – поцелуемся» [45, 315]), идеи «мирового пожара». Это и мнение о том, что Святая Русь всего-навсего «кондовая», «избяная», «толстозадая» и в неё необходимо без жалости «пальнуть», стремление физически уничтожить «всех буржуев», представление, что они, «голытьба», теперь соль земли и облечены исполнить миссию «отречения от старого мира». В структуре образа блоковских персонажей их автором не случайно использована «Марсельеза», чутко уловленная К.И.Чуковским [380, 492], к которой можно добавить и явно ощутимый мотив «Интернационала». Всем этим организованная стихия в изображении Блока отличается от её пушкинского изображения, сохраняя, вместе с тем, уже отмеченные черты глубокой преемственности.

       В поэме «Медный всадник» с помощью приёма неупоминания «имени святого» и его атрибутики в  описании  города,  отсутствий  обращения  к  нему

«строителя  чудотворного»,  обуянного  гордыней,  сконцентрированной   в  его

зловещей статуе, Пушкин создаёт картину безблагодатного мира, лежащего во зле. Пётр и стихия у него полностью лишены даже проблесков христианского начала. В «Двенадцати» происходит дальнейшее существенное развитие мотива безбожия, который имеет особую концентрацию в образе носителей бунта и власти благодаря их двойственной семантике. В этом коллективном лице народная стихия поэмы, наряду с её другими представлениями, оказывается запрограммирована на открытое отрицание всех христианских начал во внешнем мире и в душе, апофеозом чего становится сцена охоты со стрельбой на Христа, которую в своё время проницательно отмечал М.Волошин [79, 592]. Это навязанное людям с винтовками антихристианское мировоззрение (что доказывают «рецидивы» веры типа выражений «Господи, благослови!» или попытка заупокойной молитвы по Катьке) проявляется в их желании «свободы без креста», в отрицании ипостаси Спаса и идеи спасения, в нарушении заповедей Нагорной проповеди и грехопадении, в богоненавистничестве, в готовности и стремлении уничтожить «незримого врага», наличие которого подтверждается в финале поэмы.

       Характерная деталь: идущим двенадцати  «В  очи  бьётся  /  Красный  флаг»

[45, 322], причём нигде в тексте не сказано, что несут его они. Подобная  неопределённость позволяет допустить такую интерпретацию данной детали, что  некто   манит   их   этим   флагом,   подтверждающую   приведённые   выше

наблюдения, основания для которых носят системный  характер.  Отметим,  что

такая  семантическая  возможность   «Двенадцати»   существует  в  ряду  других

неповторимых  блоковских  особенностей  поэмы,  оказывающихся,  на  первый

взгляд,  вне смыслов пушкинского инварианта. И  вместе с тем, многие  из  них,

так или иначе, с ним связаны. Речь идёт об инвариантном воплощени бунта стихии в «Медном всаднике» и вариантных семантических наслоениях,  выступающих творческими новациями блоковского текста.   

       Так кто же мог стоять за изображённой Блоком разрушительной силой, берущей, повторимся, свой исток в пушкинской стихии, силой, в которой нашла  своё  художественное   подтверждение   катастрофическая   прогностика 

 «петербургской повести»? Поэтика воплощения бунта в «Двенадцати», связанные с ним смыслы инвариантного текста Пушкина и сама реальность, с которой имел дело Блок, позволяют, предположить, что вдохновляющим его коллективного персонажа источником выступает не имеющий прямого сюжетного выражения «образованный» бунт, также получивший в реальности своё существенное развитие с того момента, когда он предстал в качестве одного из смыслообразующих компонентов «Медного всадника» в образе грозящего царю Евгения. За прошедшее историческое время между созданием обеих поэм это явление окрепло, обрело массовость, выдвинуло вождей, приняло партийные формы, оснастилось теорией и пошло в народ в качестве просвещающей и организующей силы. Поэтому нельзя отрицать косвенное присутствие этой семантики в образе двенадцати, а вместе с ней – очередноё подтверждение действенности пушкинского смыслового конструкта «петербургской повести».

       Вместе с тем, существует и иная возможность определить вдохновителя кровавого «революционного шага», не противоречащая первой и имеющая в тексте поэмы Блока определённую опору. Совершенно очевидно, что через двенадцать, соблазнённых и влекомых некоей невидимой силой, в мир хлещет зло. «Лжеапостолы Блока, – пишет В.А.Сарычев, – …объяты тьмою, являясь сынами именно её, а не света» [280, 293]. Двенадцать – плоть от плоти непросвещённого народа, несущего стихию в своей душе, который вдоволь нахлебался и «горя-горького», и «скуки скучной, смертной». Они со своим уголовным имиджем представляя лишь самое худшее, самое низменное в нём, не ведают, что творят. Эту подверженность бунтующей стихии злу увидел и воплотил в «Медном всаднике» Пушкин, а Блок продолжил и изобразил её предельные проявления в эпоху революции, имея иную идею замысла. В мистическом прозрении поэта (которое явно прочитывается также в его комментариях к финалу своего творения в смешанных неудовлетворённости им и попытках самоубеждения в его органичности) становится ощутимо истинное духовное обличье и имя того, кто стоит за двенадцатью  –  князя тьмы, Антихриста. Его печать явно лежит и на том «образованном бунте», который, согласно с приведённой выше аргументацией, непосредственно их «оснащал» и «выпускал» на улицу. Заметим, не вдаваясь в эту отдельную тему, что подобное восприятие генерального руководителя проекта «двенадцать», изъясняясь языком современных политтехнологий, имело определённое распространение сразу после создания поэмы в оценках С.Н.Булгакова, А.Амфитеатрова и других, а сегодня начинает встречаться вновь в трудах целого ряда блоковедов. Таким предстаёт развитие художественной логикой Блока базовых смыслов «петербургской повести», также отмеченной мистическими прозрениями её создателя [11, 181].  

        Инвариантность пушкинского творения по отношению к «Двенадцати», его интертекстуальное присутствие в поэме по преимуществу «спрятано» очень глубоко и требует широкого контекста сопоставления для того, чтобы быть узнанным в непрямых цитатах, аллюзиях и реминисценциях блоковского текста, многие из которых, подчеркнём эту мысль ещё раз, на наш взгляд, возникают у поэта органично, но непреднамеренно. В то же время в некоторых случаях эти связи выходят на поверхность, и в авторских трансформациях Блока оказываются ощутимы достаточно рельефно. К ним относится явное взаимодействие образов Петрухи и Евгения как носителей идеи личности в обеих поэмах, включая их активное участие в традиционном сюжете о любви, и

индивидуальный бунт героев, который сопоставляется  М.Пьяных,  заметившем

эту семантическую «перекличку» [271, 173].

      Блок здесь с очевидностью  открыто  идёт  пушкинским  путём:  изображает

катастрофу в преломлении конкретных человеческих судеб, выделяемых художественной оптикой его поэмы крупным планом. Он выносит на первое место прежде всего человеческую цену происходящего, что становится проявлением авторского аксиологического принципа гуманизма, вступающего в противоречие с революционной моралью двенадцати. Благодаря этому в «Двенадцати» создаётся гуманистическое измерение, и именно с его позиций объективно происходит своего рода  суд  над  силой,  которая  лишает  жизни  Катьку и подавляет личность Петьки до её полного уничтожения. Аллюзивность этой сюжетной линии поэмы Блока на поэму Пушкина в ряде моментов оказывается на грани цитатности. В структуре блоковского произведения она занимает то же место, что и в «Медном всаднике», с определённой степенью сохранения пушкинской предикации, не теряя неповторимого своеобразия авторских новаций. Важно отметить, что в обеих поэмах сюжетные линии, связанные с Евгением и Петькой, являются романическим началом в лиро-эпосе и оказываются сопоставимы на уровне самой общей схемы: Он любит Её, Она погибает насильственной смертью от стихии. Он безутешен, бросает вызов силе, причастной к Её гибели, и гибнет сам.   
       Если силуэт Параши обозначен Пушкиным как идея, почти не имеющая предметной конкретики и детализации, то образ Катьки материализован Блоком значительно полнее и воплощает в себе неуправляемое женственное начало, доступное всем, но никому не принадлежащее, заключающее в своих «огненных очах» «удаль бедовую» – стихию огня. В контексте творчества Блока Катька предстаёт искажённой земным воплощением падшей женской сутью, притягательной плотски и порочной, плоть от плоти «старого мира», погрязшего в грехе. Это отражается и в вульгаризированном звучании имени Екатерина, означающем – «всегда чистая». К.И.Чуковский отмечал, что «…эту

толстоморденькую Катьку он (Блок – А.П.) всегда ощущал одновременно и как

тротуарную девку и как Деву Очарованных Далей…» [380, 492]. 

       В  художественной  системе  «Двенадцати»  убийство  «толстоморденькой»

Катьки символизирует расправу над «толстозадой», в представлении коллективного персонажа, «Святой Русью», над которой ранее в тексте уже нависла такая угроза. Для нашего исследования важно, что, будучи бесконечно далёким от фигуры пушкинской Параши, этот женский образ Блока также оказывается жертвой стихии, и в структуре вариации традиционного сюжета о влюблённых блоковской поэмы занимает место, сходное с тем, какое  занимает возлюбленная «нашего героя» в «Медном всаднике». Вслед за бунтом пушкинского Евгения против виновника своих бед, бунтом можно назвать и поведение Петьки после гибели Катьки. От потрясения в нём пробуждается личность, он скорбит о погубленной им «зазнобушке» и испытывает муки совести, чем идёт вразрез с настроением своих товарищей, бросая им своей душевностью невольный вызов. А поскольку коллективный центральный персонаж поэмы «Двенадцать» обретает семантику власти, получается, что бунт Петьки происходит против того аналога властного начала, которое в поэме Пушкина олицетворяет собой Медный всадник. Убийцей же Петька становится поневоле, ослеплённый ревностью, вооружённой вседозволенностью, будучи составной частью агрессивной стихии и находясь в роковой момент под спудом коллективного сознания. Поэтому убийство Катьки – это общий грех всех двенадцати, которые, кроме него, это грехом не считают, отказывая погибшей даже в жалости.

      Формы эроса у Евгения и Петьки разные, однако, в обоих случаях  поэты изображают искреннее, подлинное чувство любви. У Петьки это явно – любовь-страсть, осложнённая дикой ревностью, а сам блоковский сюжет напоминает историю Хосе и Кармен в русском варианте. В то же время художественный принцип обеих поэм остаётся похожим – чем сильнее любовь (а для Евгения в ней воплощена вся его жизнь), тем заострённее личностное начало её носителей в произведениях, и тем ярче оттеняется губящая её сила как проявление мирового зла. И если Евгений, не вынеся горя, превращается в маргинальную личность, то маргинальная позиция оказывается присуща и Петьке (правда, ненадолго): своим эмоциональным всплеском покаяния он ставит себя в ситуацию раздвоения между индивидуальным и коллективным сознанием. При этом нравственные страдания индивида говорят о жизни души, а коллективное сознание двенадцати, в котором личность Петьки растворяется и теряет себя – это аналог смерти.

       Продолжая интертекстуальные параллели между героями обеих поэм, отметим, что Евгений  –  единственный  в  «петербургской  повести»,  кто  после восстановления порядка не может смириться со случившимся, и этим выделяется из толпы безликих граждан. Таким же предстаёт и удел Петьки: он  оказывается единственным в проявлении тёплых человеческих чувств в поэме «Двенадцать». Более того, если Пушкин называет своего героя «бедным Евгением», то Блок своего – «бедным убийцей», в чём можно увидеть прямую цитатность. Преемственность образу Евгения в образе Петьки ощущается и в результатах их бунта: сила, в противоречие с которой они входят, вызывая её недовольство, предстаёт неумолимой, бесчеловечной, медной в прямом смысле у Пушкина и переносном у Блока. Ни в одном из произведений она не нисходит до страданий героев и подавляет их. 

       Если пушкинский герой, потерявший в лице Параши смысл жизни и преследуемый после своего гневного порыва, уходит из жизни, то нечто подобное постигает и Петьку. Он, косвенно бросивший вызов целому, от которого откололся со своей человеческой болью и раскаянием (характерно, что даже «уторопленным» шагом в момент переживаний он отличается от остальной группы) этим целым оказывается остановлен в своём порыве, идейно обработан и насильно водворён обратно на своё место. Здесь герой вскоре опять «повеселел», то есть, умер как личность, растворившись в коллективном сознании и потеряв своё «лица необщее выраженье». В 10-ой главе он совершит последнюю попытку бессознательного бунта упоминанием Спаса, в известной мере обретая в этой ситуации в глазах товарищей знакомую по Евгению  семантику   безумца,   и   уже   окончательно   будет   ими   растворён, 

лишится голоса и прекратит своё существование  в  мире  «Двенадцати»,  как  и

его инвариантный прообраз в «Медном всаднике».

      Продолжая  разговор о наследовании и развитии Блоком  черт пушкинского

героя при создании образа собственного, ради большей полноты представлений об этих взаимосвязях можно попытаться рассмотреть авторское поведение творца «Двенадцати» в свете пушкинского аналога. Этот аспект, в чём-то находясь за пределами явления интертекстуализации, в то же время, в конечном итоге имеет к нему непосредственное отношение.

        Об особой, сокровенной связи Пушкина  с  Евгением  подробно говорилось   

в 4-ой главе настоящего исследования. Действие подобных творческих механизмов при построении образа Петьки можно увидеть и у Блока, создавшего в этом герое художественную возможность для скрытого личностного самапроявления. Заслуживающую внимания проницательную мысль по этому поводу, брошенную вскользь, встречаем у К.И.Чуковского: «В «Двенадцати» изображены: проститутка, лихач, кабак, – но мы знаем, что именно этот мир… давно уже близок Блоку. Он и сам уже давно один из «двенадцати». Эти люди давно уже его братья по вьюге… Кровно, тысячью жил он связан со своими «Двенадцатью», и если бы даже хотел, не мог бы отречься от них, потому что в них воплотилась Россия» [380, 489]. 

       Проецируя себя на образ Петьки – единственную личность в поэме с достаточно сложным внутренним миром, Блок обретал особую, необходимую ему возможность. По-видимому, таким художественным путём он стремился преодолеть огромную дистанцию между собой и революционным народом и быть вместе с ним, одним из двенадцати, пусть и несовершенными, и грешными, но несущими в себе «музыку революции» и призванными, согласно его теоретическим представлениям, через грех преобразить мир.   

       Для подобных допущений есть определённые основания. По поводу строк «Снег воронкой завился, / Снег столбушкой поднялся» [45, 321] поэт разъясняет в дневнике: «… если вглядеться в столбы метели на том пути, то увидишь «Иисуса Христа» [47, 246]. Но именно Петька, видя эту картину, вспоминает Спаса и приближается этим к авторскому видению. Ещё один важный момент – любовь-ненависть к Катьке, которую испытывает Петька. В своём дневнике 20 февраля 1918 года Блок оставляет запись: «Лишь тот, кто так любил, как я, имеет право ненавидеть» [47, 239]. Можно предположить, что в сюжете «Двенадцати» происходила развязка мучительного внутреннего противоречия Блока. Ненависть поэта к низменным проявлениям женственного начала в Катьке и Святой Руси, между которыми в его авторском сознании и мире произведения ставился знак равенства, находила выход в сюжетном ходе убийства как игровом приёме, являющемся достоянием сферы искусства (37,18-19). Но эта жестокая расправа, совершённая Блоком руками его персонажа, имела для него в «Двенадцати» своё высокое оправдание и назначение. 

       В портрете Катьки есть выразительная деталь: «Зубки блещут жемчугом…» [45, 317]. Одна из граней символического значения жемчужины позволяет понять природу этой детали: драгоценное ядрышко жемчуга скрывают грубые одежды – раковина, от которой требуется освобождение. «Она (жемчужина – А.П.)… отождествляется с женской душой…, жемчужины…, будучи рассыпанными, соотносятся с символом расчленения…» [153, 194]. 

      В развитии мотива жемчуга в поэме «Двенадцать» проявляется мистика любви Блока. Убийство Катьки (а в ней – «толстозадой» Руси) на мистическом уровне выступало освобождением Женственной Души Мира от грешной, низменной оболочки. Лишённая грешной плоти, она ложится в основу нового мира, начало которому уже есть: «снежной россыпью жемчужной» идёт Христос, а за ним «двенадцать человек». Эта «россыпь» сигнализирует о том, что возлюбленная Петьки не исчезла бесследно, что она присутствует в окружающем пространстве, будучи в нём растворена и безличностна.

       Таким  образом,  по  вероятному  замыслу  Блока,  в  его  поэме  происходит

снятие трагедии убийства, пролитая кровь приобретает смысл очистительной жертвы. Попытка философского разрешения поэтом катастрофического состояния мира, лежащего в беспросветной тьме, посредством полных греховности его революционных отрицателей, одновременно предстающих в авторском замысле спасителями, видна в «Двенадцати» также в том, что именно из ветра, разгулявшегося по «всему белому свету» вьюгой, рождается у Петьки, наиболее тонкого из всех двенадцати, ощущение присутствия Спаса. При этом все они в поэме – первопроходцы («пустеет улица») по белому снегу, которым занесло «старый мир» с его кабаками, нелепыми фигурами и бродягами. «Голодный пёс», который портит картину, – неизбежное зло, но по пути в будущее он должен отстать. Эту надежду парадоксально передаёт глагол «отстаёт»  с  частицей  «не»,  которая  является  единственным  препятствием  к 

обретению уже почти осязаемого освобождения. 

      Так реализуется стремление Блока художественно воплотить в условиях революционной реальности обретение выхода из катастрофы через потрясшую его ещё в юности идею «света из тьмы» Вл. Соловьёва, приобретающую у автора «Двенадцати» «смысловой оттенок возрождения через «гибель» [264, 19]. Однако одновременно в поэме неизбежно развивается внутренний идейный противовес субъективному блоковскому замыслу в самом характере изображённого, к чему исследование ещё будет обращаться.

       Возвращаясь к проблеме присутствия автора в мире поэмы в образе Петьки, выскажем по этому поводу ещё некоторые соображения. Именно любовью к соблазнительной и неверной возлюбленной отличается Петька от своих товарищей, и именно Блока мучила и искушала всю жизнь мистика различных ипостасей Женственности, включая тёмные, многопланово воплотившись в его творчестве, как это глубоко и убедительно показано в исследовании Д.Л.Андреева [11, 195-202]. В этом видится одно из главных подтверждений гипотезы о приёме самопроекции поэта на своего героя. С помощью силы искусства Блок определял своё  место  в  мире,  терпящем катастрофу, и видел себя в ряду тех, кто пришёл его разрушить. Он осознавал себя таким же грешником, как и они, но надеялся вместе с ними на конечное оправдание, и для этого отдавался революционной стихии так глубоко, что наполнил её голосом пространство поэмы. Поэт пытается развязать узел неразрешимых внутренних противоречий освобождением падшей Вечной Женственности от грешной плоти и делает это основной миссией Петьки в поэме, а через него – выражением своего мессианского устремления в мире, в котором после этого всё должно начаться с чистого листа. Характерно, сознание героя раздвоено и полно сомнений в правильности содеянного, что весьма характерно и для его творца. В конечном итоге, Блок в революции стремится слиться с коллективным народным сознанием и стать таким, как все, поскольку быть не таким он смертельно устал.  

       Благодаря подобной авторской нагрузке образ Петьки выполнял для Блока компенсаторную функцию [109, 18-19], позволяющую поэту выйти за пределы своей личности и получить недостижимые иначе возможности преодолеть своё одиночество и обрести гармонию единения с теми, в ком, по его мнению, была «музыка революции», кто в его представлении  способен был совершить преодоление старого и созидание нового мира. Не случайно в своём дневнике вскоре после создания поэмы Блок писал: «Только полёт и порыв, лети и рвись, иначе – на всех путях гибель» [47, 239], и это было выражением активной жизненной позиции, незадолго до записи воплотившейся в образно-событийной системе «Двенадцати».

      Во всех этих сложных умственных построениях, главной основой для исследовательской реставрации которых служат сюжетные предикации поэмы, Блок мог уходить далеко от «Медного всадника» в своё, чисто блоковское духовное измерение. Между тем, системный характер пушкинских смыслов в его поэме заключал в себе мощный контекстообразующий потенциал. Он противодействовал видимой авторской идее выхода из старого, ненавистного мира в новый через преступление божеских и человеческих законов и безоглядное принесение в жертву всего «старого мира». Отречься от него, находясь в составе двенадцати, стать вместе с ними «по ту сторону добра и зла», привнести новое понимание добра у Блока не получалось. Об этом «сигналит»  пушкинский  интертекст  поэмы  «Двенадцать»,  за   которым   явно

 прочитываются   глубинные,  подсознательные   сомнения   Блока   в   верности

революционного пути. Идти по нему без колебаний  означало с  неизбежностью  

отречься   от   Пушкина,  сбросить   весь   пушкинский   нравственный   груз  «с 

парохода современности». 

        В  финале  произведения  о  революции  авторская  неуверенность  в  своей

позиции проявилась в разительной неопределённости фигуры не настоящего, Евангельского, а условного, сусального Христа «с белым венчиком из роз», как не настоящим оказался сусальный ангел из одноимённого стихотворения Блока, созданного в 1909 году. Довести до конца свою художественную логику и непосредственно изобразить «Другого», которого она требовала, у поэта явно не поднималась рука, поскольку такая фигура неизбежно оказывалась Антихристом, а не какой-либо иной альтернативой Христу, которой в принципе

не существует. В этом заключалась мировоззренческая катастрофа Блока, стоившая ему жизни, контуры которой всё больше и больше проступают в исследованиях послеперестроичного периода. 

      Возникает вопрос: что же всё-таки получилось у поэта и почему при самых разных подходах гениальность его поэмы, таящей в себе развёрнутый интертекстуальный диалог с «Медным всадником», предстаёт  неоспоримой?  В поисках ответа стоит обратиться к весьма интересной оценке Д.Л.Андреева, которая в полной мере включается в «чисто» литературоведческие подходы. «В последний раз угасающий гений, – пишет он, – был пробуждён Великой Революцией. Всё стихийное, чем было так богато его существо, отозвалось на стихию народной бури. С неповторимостью подлинной гениальности были уловлены и воплощены в знаменитой поэме «Двенадцать» её рваные ритмы, всплески страстей, клочья идей, вьюжные ночи переворотов, фигуры, олицетворяющие целые классы, столкнувшиеся между собой, матросский разгул и речитатив солдатских скороговорок. Но в осмыслении Блоком этой бунтующей эпохи спуталось всё: и его собственная стихийность, и  бунтарская ненависть к старому, ветхому порядку вещей, и реминисценция христианской мистики, и неизжитая любовь к «разбойной красе» России  –  Велге,  и  смутная

вера, вопреки всему, в грядущую правду  России  –  Навну.  В  итоге  получился

великолепный   художественный   памятник   первому  году  Революции,  но  не 

только элементов пророчества – хотя бы просто  исторической  дальновидности

в этой поэме нет» [11, 201].  

       В приведённой цитате очень точно говорится о  том,  что  Блок  фактически

создал с присущей ему поэтической силой уникальный, не имеющий равных, литературный «портрет» начала революции. Однако не только в этом неиссякающая притягательность и значение произведения. С самым последним утверждением Д.Л.Андреева согласиться трудно – в «Двенадцати» есть и пророчество, и историческая дальновидность. Другое дело, что возникали эти свойства произведения, по-видимому, непреднамеренно, поскольку поэт, безусловно,  прежде  всего  изображал  текущий  момент  появления  в  России новой силы и слома «старого мира». Он стремился увидеть генезис нового мироздания, относя возможность его гармонизации во внесюжетное будущее. 

       Вместе с тем, могучий «инстинкт правды», свойственный великим художникам, заставляет Блока создать в своей поэме «выстроенный с беспощадной правдивостью документальный ряд» [75, 228], благодаря которому в ней возникало катастрофическое и глубоко трагическое художественное полотно (вот почему в нём оказались активизированы смыслы пушкинского «Медного всадника»), где финальная идея выхода в иное измерение представала явно иллюзорной. 

       Образ двенадцати, носителей злобы и безбожия, и связанные с ними персонажно-событийные и лирические линии произведения, получились у поэта в высшей степени органичными и адекватными реальности, эстетически цельными и выразительными. Интуитивная прозорливость Блока-художника, идущая вразрез с его теоретическими хилиастическими построениями, создала смертоносный, беспощадный «портрет» революции, которая несёт нетерпимость, расправу над прошлым, дезинтеграцию личности, а грядущее созидание уже изначально оказывается замешано на жертвенной крови. Поэма могла быть понята только через временную  протяжённость.  «Посмотрим,  что  сделает  с  этим  время,  – писал  сам  поэт  в  1920  году,  уже  тогда  ощутив  «немузыкальное» развитие большевистской реальности [48, 378].

         Случилось  так,  что  сила,  невероятно   точными   и   мощными   мазками

 изображённая Блокам у самых своих истоков, вне всякого «пафоса дистанции», 

развернулась в дальнейшей исторической динамике и явила России своё страшное, беспросветно тёмное обличье. Она стала новой властью, подтвердив и укрепив все свои основные черты, увиденные в ней поэтом ещё до разгара деятельности ЧК, классовых чисток, ГУЛАГа, раскулачивания, расказачивания, судебных троек, массовых расстрелов «врагов революции», разрушения всех сфер бытия, включая религиозную жизнь. Это была поистине бесовская одержимость злом и ненавистью, безжалостность, бесчеловечность, глумление над верой и всеми её символами. «Винтовочки стальные» и поиск врага («неугомонный не дремлет враг!») стали непременными атрибутами этой силы, устроившей в стране правовой, имущественный, классовый, человеческий  и духовный беспредел по принципу уголовного. 

       Уже в качестве воцарившейся власти победившая сила «двенадцати» продолжала оставаться губительной стихией, совершая погромы всего, что было в её глазах «кондовым», «избяным», «толстозадым», уничтожая в качестве врагов народа «товарищей попов», «писателей-витий», буржуев, офицеров и всех прочих граждан разных социальных категорий. При этом она легко переступала через трупы, якобы необходимые ради высоких революционных идеалов, каждый раз как бы приговаривая над своими жертвами: «Лежи ты, падаль, на снегу!» [45, 318]. В то же время новая власть преуспела не только в карающей, но и в созидающей поступи своего «державного шага», возведя государственного колосса буквально на костях, как в своё время создавался Петербург. Поэтому блоковский революционный миф входил в резонанс с возникающей советской реальностью, предвосхищал развитие основных свойств власти, являя свою глубокую прогностичность. В поэме, задуманной как апофеоз революции, побеждает высокая правда, духовная проникновенность Блока, а с ними то пушкинское начало, которое было глубоко заложено в нём и проявилось в его поэме.

       Поэт, изображая бунт стихии, крушение «старого мира», гибель личности и
гибель эроса включался своим произведением в сферу смыслового притяжения  «петербургской повести». Это проявлялось также и в точно изображённом им «державном шаге» властной силы, овладевшей Россией. В «Двенадцати» после бунта показано возвращение Медного всадника в новом обличье, и этим мифологический круг замыкается, грядёт космогония, которая неизбежно будет разворачиваться по образу и подобию её носителей. 

      Всё, что свершается в художественном пространстве поэмы Блока и каков потенциал изображённого в ней настоящего для творения будущего, в системе литературного мифа, созданного Пушкиным, оказывалось известно заранее и было подтверждено развитием послеоктябрьской реальности. Помимо этого, в поэме о двенадцати находила своё поэтическое  подтверждение  аксиология   «Медного всадника» с присущими ему пушкинскими представлениями о добре и зле, где стихия, «сила чёрная», деспотизм власти, утопичность внедряемых проектов, насилие и гибель людей оказываются  безусловным злом. 
      Таким образом, благодаря своему творческому гению, абсолютному поэтическому слуху и нравственному чувству, на которых лежит неизгладимая печать пушкинского влияния, Блок «окликает» в своей поэме российскую нациологему, впервые осмысленную и художественно воплощённую Пушкиным. В поэме «Двенадцать» происходит воспроизведение и своего рода продолжение Блоком пушкинского литературного мифа о России в изменившихся реалиях новой эпохи. И уже «внутри» этой воспроизведённой «Двенадцатью» семантической структуры, отличающейся вариативностью в выстраивании и интерпретации инвариантных смыслов текста нациологемы, оказывается заключена мировоззренческая трагедия творца нового текста. Она не разрушает сущности пушкинского мифа, но накладывает на него неповторимый отпечаток мучительного духовного поиска поэта другой эпохи. 

        Блок, безусловно, не был сатанистом, в чём оказывался неоднократно обвиняем, но был максималистом, страстно желавшим пересоздания мира, рождения из его диссонансов музыкальности, симфонизма нового мироздания, и отталкивающим от себя в момент создания поэмы понимание невозможности, утопичности избранного к этому пути. Являя собой пример невероятно сложного явления, каким выступает двойственность его авторского сознания, он оказался способен одновременно поддаваться соблазну зла, которое несут в себе двенадцать, принимая его за добро, а также по роковому для себя ослеплению считать погружение во тьму за путь наверх, к свету, и в то же время по духовному наитию воспроизводить семантику мифа о Медном всаднике, ясно обозначающего  и  отвергающего  зло.  Поэтому  прозрение  зла  и  приговор ему парадоксально содержатся в той же поэме и связаны с пушкинским началом.  

       Насколько сильно определяло оно творческую личность Блока, стало отчётливо видно в 1921 году в его выступлении «О назначении поэта», посвящённом «весёлому имени Пушкина». Автор «Двенадцати», соизмеряя свой поэтический жребий с пушкинским, открыто говорил о попранной новой властью творческой воле, «тайной свободе», о невозможности дышать, фактически бросая обвинение победившим в реальности персонажам своей поэмы [51, 413-420].

       Исследование влияния «петербургской повести» на «Двенадцать» – произведение,  стоящее  на  переломе   эпох,   позволяет   в   интертекстуальном 

диалоге двух великих поэм, практически неизвестном  науке о  литературе, по-новому осмыслить художественные открытия, прозрения и обольщения Блока. В данном случае самое главное, что это создаёт возможность ощутить масштаб инвариантного потенциала творения Пушкина и выступает предметным подтверждением «во плоти» его исключительного характера для русской литературы. 

      Подобный сравнительный анализ также даёт возможность углубить представление о конкретных художественных путях продолжения Петербургского текста в самом начале советской эпохи и, наконец, увидеть отражение судьбы России сквозь «магический кристалл» той отечественной литературы, которая была творима в самые страшные времена под знаком Пушкина.   

7.3. Интертекст «Медного всадника» в романе-антиутопии
Е.И.Замятина «Мы».

          Во второй главе исследования утопическое и антиутопическое начала «Медного всадника» были рассмотрены в общем плане, а роман «Мы» только упоминался как продолжение этих пушкинских традиций в русской литературе ХХ века. В настоящем разделе работы осуществляется целенаправленное обращение к произведению Замятина – неординарному, знаковому литературному явлению, с позиций развития в нём интертекста «петербургской повести». Благодаря эпохальной роли романа-антиутопии изучение очень сложного диалога двух произведений приобретает особое значение в общем контексте явления семантической интеграции пушкинского мифа о Медном всаднике в последующую литературу. Проливая свет на малоизученные или ещё не подвергшиеся изучению механизмы формирования замятинского текста, такое сопоставление призвано одновременно способствовать осмыслению по принципу обратной связи тех свойств поэмы о бунте стихии и бедном Евгении, которые могут открыться только в подобном исследовательском ракурсе.

       В многочисленных работах о романе «Мы» эпоха его создания неоднократно обозначается как катастрофическая. Автор произведения, пишет О.Д.Михайлов, «столкнулся в России… с насилием, принуждением, огромным количеством жертв. Замятин стал свидетелем гигантских геологических, тектонических сдвигов, когда отдельная личность… перестала быть самодовлеющей ценностью», когда происходило крушение традиционного гуманизма [226, 18]. Очень важно подчеркнуть, что произведение писателя создавалось в русле тенденции послеоктябрьской русской литературы катастрофического художественного сознания и стало её важнейшим проявлением. 

        Исследователи отмечают, что содержание романа было  значительно  шире

присущего ему технического прогноза, поскольку в нём «более важным представляется социально-философский аспект: постижение системы государственного  устройства,  места  человека  в  обществе…  В  произведении 

изображается общая структура тоталитарного государства,  которую  гениально

предугадал художник… Главная особенность изображённого в романе  Единого

Государства – это несвобода» [236, 16-17]. По мнению В.А.Недзвецкого, антиутопия Замятина отнюдь не копировала свою современность, а передавала, прежде всего, сущность и внутреннюю логику происходящего, позволяя писателю «объективно предсказать в романе «Мы» тот страшный механизм государственного правления и дегуманизации личности», в который левацко-утопические теории и учреждения 1917 – 1920-х годов превратились впоследствии. «И тем самым литературно смоделировать, опережая историческую реальность, не один российский, а многие тоталитарные режимы (общества) ХХ столетия». При этом, отмечает учёный, в романе осуществляется многовековая гуманистическая традиция, в свете которой важнейшие образы и мотивы произведения обретают непреходящий, онтологический смысл и значение [227, 7]. 

       Отстаивая концепцию нового жанрообразования в романе» Мы», где антиутопия вбирает в свою структуру утопию, автор одной из самых последних работ о нём А.Н.Воробьёва считает, что это произведение возвышается в литературе революционных и послереволюционных годов, выступает точкой отсчёта классической мировой антиутопии ХХ века [80, 3;23]. Представление о том, что роман Замятина «породил целую мощную традицию мировой литературы» [226, 19], одну из ведущих в ХХ веке, является парадигмальным:   «… главное для нас, – пишет О.Д.Михайлов, – что Замятин был первым» [226,19]. Отметим, что этот аспект романа продуктивно рассматривается в монографии Л.М.Юрьевой [403], и что значение интеграции «Медного всадника» в замятинскую гротескно-фантастическую антиутопию оказывается прямо пропорционально её художественно-философскому масштабу и месту в русской и мировой литературе. 

      Роман «Мы», как это неоднократно было отмечено его исследователями, возник на перекрестье западноевропейских и русских литературных традиций. В  своей  статье  «Генеалогическое  дерево  Уэллса»  писатель,  по  наблюдению

В.А.Туниманова, перечисляет почти все  источники  романа,  «кроме,  пожалуй,

самого главного – Достоевского» [340, 68]. Интересно, что в  другой  своей  работе «Путь к поэту. Пушкин в художественных произведениях и публицистике Замятина» [339, 49-66] учёный говорит, применимо к «Мы», о некоторых внешних, бросающихся в тексте в глаза, аспектах пушкинского «присутствия», не связывая его при этом с текстом «Медного всадника». 

     В существующем контексте исследований о замятинском романе, в работах С.Романова, А.Воробьёвой, О.Николаенко, Е.Скороспеловой, Б.Ланина и подавляющего большинства других, включая входящие в многотомное издание Тамбовского университета «Творческое наследие Евгения Замятина: взгляд из сегодня», сложилась устойчивая тенденция. В соответствии с ней в качестве основного источника отечественной традиции в романе «Мы» называется творчество Достоевского, и прежде всего те или иные смысловые грани «Записок из подполья», «Бесов», и в особой степени «Братьев Карамазовых» в лице Великого инквизитора, отзывающегося в Благодетеле. При этом учёные единодушно говорят об ориентации Замятина на Петербургский текст русской литературы, входящий в роман «неявной функцией», для которой характерно «присутствие» в нерасчленённом единстве Пушкина, Гоголя, Блока, того же Достоевского [340, 68].

        Действительно, интертекст романа «Мы» отличается многосоставностью, свидетельствует о глубокой погружённости писателя в западно-европейский и русский духовный опыт и художественный поиск. До известной степени  конструктивный подход к интертексту романа содержится в работе Н.З.Кольцовой, развивающей концепцию изысканной, блестящей и тонкой игры Замятина с мотивами и образами из произведений предшествующих и современных ему писателей, в этих рамках решая вопрос и об особом влиянии Достоевского. «Разумеется, – пишет исследователь, – и наша и западная критика отмечала безусловное влияние на роман «Мы» «Легенды о Великом инквизиторе», а также присутствие в нём античных  и  библейских сюжетов. Но 

есть вопрос, которому не было уделено  достаточно  внимания,  –  о  принципах

взаимоотношений  романа  с  теми  произведениями  русской  литературы, что в   

совокупности составляют так называемый «петербургский текст» [161, 66]. Выделяя базовые интертексты замятинского произведения, среди которых обоснованно называются «Записки сумасшедшего» Гоголя, «Преступление и наказание» Достоевского, «Петербург» А.Белого, Н.З.Кольцова рассматривает в этом ряду и поэму «Медный всадник» как один из инвариантных текстов, показывая в то же время достаточно узкий диапазон её влияния и не видя особой роли этого произведения в формировании структуры романа «Мы». 

      Несколько иначе ставится вопрос о традициях русской литературы в антиутопии Замятина и о конкретном пушкинском влиянии в одной из очень немногих работ, посвящённых этой теме, М.Г.Степановой. Исследователь отмечает, что «разнонаправленность литературных ассоциаций в замятинском романе, их множественность до сих пор не позволяет выявить единого принципа введения цитатного и ассоциативного пласта… Вследствие этой «поликодовости»… сама попытка выявления в его произведении текста, связанная с именем одного писателя, становится почти утопической. Однако ссылка на пушкинский текст заявлена самим автором в романе явственнее, чем другие. <…> Кроме того, отсылки к героям Гоголя и Достоевского… носят эпизодический характер…, в то время как ассоциативные переклички с сюжетом «петербургской повести» Пушкина «Медный всадник»… отчётливо угадываются в романе Замятина». При этом, отмечает автор приведённой цитаты, «присутствие в романе ассоциативного пушкинского поля ощущается читателем постоянно» [298, 148-150]. Декларируя в своей небольшой статье более широкие связи «Мы» с пушкинской поэмой, чем это было увидено предыдущими исследователями, М.Г.Степанова, тем не менее, затрагивает    определённый участок этих связей, которые  до сегодняшнего дня  не получили  в  литературоведении освещения, адекватного своему реальному масштабу. 

      Настоящая работа исходит из мысли её автора, впервые высказанной  ещё  в

1999 году, о том обстоятельстве, что «пропушкинская  ориентация Замятина  на  концептуальном  уровне  подчиняет  себе  все  более  или  менее  ощутимые  в романе «Мы» аналогии с «петербургской повестью», придавая им системный характер и воздействуя на организацию художественной структуры произведения» [251, 229]; [252, 267-279]. Уточняя эти представления сегодня, отметим, что «присутствие» «Медного всадника» в романе «Мы» отвечает интегральному принципу и, на наш взгляд, выстраивается по модели интегральной метафоры, распространённой в творчестве Замятина и выступающей характерной чертой его художественного мышления. То обстоятельство, что именно данный пушкинский текст среди большого количества других литературных источников романа оказывается в роли структурообразующего инварианта, связано, по-видимому, с особым универсализмом поэмы, присущими ей антиутопической основой и катастрофизмом. При этом интертекст «Медного всадника», имея свои цитатные и ассоциативные проявления, тем не менее, непосредственно писателем не декларируется и присутствует в повествовании в имплицитной форме, а его некоторые грани определяются только при структурно-семантическом подходе. Между тем, сам факт пушкинского влияния на роман получает в нём непосредственное обозначение, которое будет рассмотрено далее.

       Обратимся к урбанистическому пейзажу произведения Замятина. Первым, кто почувствовал в нём петербургские очертания, хотя и не дал развития своему наблюдению, был Ю.Н.Тынянов [343, 157]. По мнению Н.З Кольцовой, пейзаж антиутопии имеет, прежде всего, узнаваемые черты петербургской панорамы, и именно из неё «выхватывает несколько наиболее ярких примет, перенесённых в роман и определивших облик города-государства. Собранные вместе, такие детали… указывают… определённые географические координаты города» [161, 66]. Эти наблюдения с их текстуальной аргументацией, приведённой в работе исследователя, совершенно правомерны, и в то же время позволяют сделать существенные уточнения. Так, например, приметы Петербурга, возникающие на первых страницах романа, не нейтральны по отношению к другим текстам,  не   являются   обобщёнными    элементами    внелитературной петербургской топографии, но напротив, близки своей семантикой и своим пафосом пушкинскому одическому изображению «Петра творенья» во Вступлении к «Медному всаднику». Здесь они сгущаются, конкретизируются и со всей определённостью указывают на текст пушкинской поэмы. 

       Очевидно, что два литературных художественных мира, рисующих земное воплощение мечты, иллюзорное торжество утопической идеи, оказываются сопоставимы. Ряд поэтических фрагментов, из которых складывается образ города Петра во Вступлении к «Медному всаднику, имеет свои творческие аналогии в романе «Мы», позволяющие говорить о конкретном источнике интертекста. Прежде всего, это те особенности городского пейзажа, которые выражаются в поэме художественными формулами, несущими в себе семантику великолепия, света, обустроенности, упорядоченности с ярко выраженной одической оценочной окраской. 

      «Строгий, стройный вид» нового града пушкинского произведения с громадами дворцов и башен, «державное теченье» Невы, одетой в гранит (V, 136), господство света над ночной тьмой, а также однообразная «красивость пехотных ратей и коней» V, 137) находят свои текстуальные аналогии в романе «Мы». Здесь это «непреложные прямые улицы, брызжущее лучами стекло мостовых, божественные параллелепипеды прозрачных жилищ», квадратная гармония серо-голубых шеренг; «Мерными рядами, по четыре, восторженно отбивая такт, шли нумера – сотни, тысячи нумеров в голубоватых юнифах… [132, 310]. В последнем образе сливается семантика побеждённой стихии и воинского строя, в основе которых лежит несвободное движение, направляемое державной волей. И когда идея упорядоченной, антропоморфной стихии находит у Замятина выражение через семантику воды – «я – мы, четверо, –  одна из бесчисленных волн в этом могучем потоке» [132, 310], становится  видна перекличка с пушкинскими строками: «Невы державное теченье, / Береговой её гранит» (V, 136).  

      В  этом  контексте  пушкинского  влияния  можно  рассматривать  и  другие

значимые элементы урбанистического  пейзажа  антиутопии:  протекающую  по

городу-государству  реку  с  мостом  на  другой  берег  (у  Пушкина  –   «Мосты 

повисли над водами»), господствующую над городом аккумуляторную башню с колоколом («и светла / Адмиралтейская игла»). Кроме этого, небо в романе, которое «задёрнуто золотисто-молочной тканью» [132, 346], сопоставимо с «золотыми небесами» (V, 136) Вступления в «петербургскую повесть». Также можно отметить «сверкающие на солнце медные ступени» [132, 310] у Замятина и «Сиянье шапок этих медных» (V, 137) у Пушкина, заполненные нумерами улицы Единого Государства и «оживлённые берега» града Петра. Возникающие аналогии позволяют со всей определённостью ощутить в основе созданного Замятиным утопического литературного города пейзажно-топографический архетип утопии из поэмы «Медный всадник». В романе «Мы», таким образом, возникают очертания Петербурга, данные сквозь призму одического пафоса, что позволяет говорить об их близости именно пушкинскому одическому изображению в «Медном всаднике».  

       Принципиально важным выступает тот факт, что Замятин открыто указывает на «пушкинский след» в романе, на что в своё время одним из первых обратил внимание В.А.Туниманов [339, 58-60], правда, не связывая его с конкретной событийной структурой текста пушкинской поэмы. Писатель сгущает «присутствие» Пушкина в антиутопии до непосредственного воплощения образа поэта, выделяя его из всех названных гениев прошлого – Достоевского, Шекспира, Скрябина, и ставя перед ним мятущегося героя. «С полочки на стене прямо в лицо мне чуть приметно улыбалась курносая, асимметрическая физиономия кого-то из древних поэтов (кажется, Пушкина)» [132, 325].

       Улыбка  памятника  всегда  загадочна  и  многозначительна,  на  ней  лежит

печать   бессмертия,   о   котором   говорил   сам  поэт:  «Нет, весь я не умру…».

Обращённая по воле автора к герою романа, она становится знаком всеведения

Пушкина и причастности к тому, что случилось в далёком будущем, ибо всё это уже  произошло  в  созданном  им  мифе  о  прекрасном   городе,  бунте  стихии, 

Медном всаднике  и  бедном  Евгении,  и  теперь  возвращается  в  своём  новом

воплощении. Отсюда следует, что власть поэта над людьми, о которой говорила    

I-130, продолжается. Кроме того, «асимметрическая физиономия» Пушкина оказывается  противоположна геометрически упорядоченному, тоталитарному, математизированному миру утопии и как бы искушает героя стихией чувств, непредсказуемостью и свободой. 

       Образ великого поэта возникает в «Мы» и в другой своей ипостаси. Печатью обаяния пушкинских черт отмечен «негрогубый» R-13, тоже имеющий асимметрическую внешность, в которой проявляется его критически мыслящая, свободолюбивая натура. В детстве он был, как и Пушкин, отчаянный шалун. Теперь тяготится своей ролью придворного стихотворца, а его высказывания об устройстве Единого Государства проникнуты едва скрываемой иронией и крамольным вольнодумством, выдающими духовную самостоятельность, которой лишён герой Д-503. Поэтому не случайно он оказывается среди заговорщиков.

      Подобное «окликание» Пушкина в романе Замятина «сигналит» о других гранях масштабного пушкинского присутствия и подтверждается тем, что в «Мы» на различных художественных уровнях проступают очертания поэмы «Медный всадник», которая самим автором избирается в качестве главного прототекста его произведения. В основе антиутопии лежит структура повествования, включающая событийный ряд, а также во многом и идеологию «петербургской повести».

      Весьма существенным выглядит тот факт, что своё повествование Замятин начинает с оды Единому Государству, в котором искусственное господствует над природным. По своей сути и пафосу подобное начало очень напоминает одическое вступление в пушкинскую поэму, причём вертикальный вектор города-государства здесь также заключает в себя архетип Вавилона. Отметим и то, что если в качестве основных строительных материалов «Петра творенья» Пушкин называет камень (гранит) и металл (чугун оград, медь статуи и железо узды, поднявшей на дыбы Россию), то в Едином Государстве всё сделано из их

прямого аналога  –   « … нашего стекла   –   вечного,  как  золото,  гибкого,  как

сталь» [132, 310]. Из него возводят здания  и Зелёную Стену, им мостят мостовые и т.д., то есть, используют как аналог камня и металла. 

       Сравнение стекла с вечным золотом, сделанное писателем, не случайно. Оно помогает провести ещё одну важную параллель между романом «Мы» и «Медным всадником». Так, если характерной приметой возведённого Петром города выступают уже не раз упоминавшиеся «золотые небеса», то в городе-государстве находим развитие этой пушкинской детали, где на груди нумеров золотые бляхи, а у Скрижали «пурпурные на золотом поле цифры» [132, 314], где золотые аэро, «золотое, чистое сияние букв на вывеске Бюро» Хранителей [132, 333]. Смысл здесь заключается в том, что «чистое золото» и «прозрачное стекло» являются светоносными материалами, из которых, согласно Апокалипсису, выстроен Небесный Иерусалим [5, 365]. Таким образом, в основе обоих литературных городов, сближающей их, можно увидеть вариации единого библейского архетипа, подчёркивающего их земную утопичность. Отсвет этого архетипа, фрагментарно намеченного в «Медном всаднике», в контексте общего интертекстуального влияния поэмы Пушкина также воспринят Замятиным в романе «Мы» и значительно усилен. 

       В одическом Вступлении в поэму вся предшествующая созданию города природная и социальная жизнь с «мшистыми, топкими» берегами реки, убогим существованием, «старой Москвой» объявляется несовершенной. Этот же мотив характерен и для повествования о Едином Государстве. Претендуя быть пределом совершенства, оно отрицает все стихийные проявления жизни как варварские, дикие, хаотичные, отгораживаясь от них Зелёной Стеной, а внутри Стены вводя их в русло Скрижали, именно так, как в «петербургской повести» стихия оказалась скована гранитом в прямом и переносном смысле. Характерно, что в «Мы» нумерам специально демонстрируют фрагменты прошлого, стремясь вызвать к ним негативное отношение, например, к неупорядоченному городскому движению в ХХ веке, страстной музыке Скрябина и вообще ко всей  часто  упоминаемой  организации  древнего  бытия. 

Всему этому противопоставляется идеальное  устройство  города-государства  с

Преобладающим, как во Вступлении к «Медному всаднику», господством яркого света. Но если «град Петров» оказывается идеален условно, то это его свойство наследует и утопический образ города будущего у Замятина. 

      Есть все основания говорить и о преемственности романом «Мы» мотива насилия над стихией власти, перетворяющей мир, своеобразно воплощённого Пушкиным в фигуре умолчания о подробностях победы над стихийностью и построении «юного града», в метафорическом образе Невы, укрощённой и заключённой в гранитные берега, а также в зловещей статуе Медного всадника и жалком положении Евгения. Всё это оказывается воспринято Замятиным и изображено в значительно более развёрнутом виде с использованием возможностей романной формы повествования. Так, например, писатель рассказывает о трагических страницах истории – опустошительной войне между городом и деревней, массовой гибели населения, принуждении оставшихся в живых строить новый искусственный мир для следующих поколений, представляющих из себя «осчастливленных» нумеров, которые живут в замкнутом пространстве. В этом можно увидеть проявление эскхатологических смыслов, связанных с гибелью старого мира, и одновременно черты космогонического мифа, что характерно и для семантического пространства поэмы Пушкина.   

       В ходе развития действия романа «Мы» в нём так же, как в «петербургской повести», иссякает одическое состояние мира, оказавшееся условным, утопически-иллюзорным. Оно сменяется нарастающей и достигающей своего апофеоза катастрофой, вызванной искусственным государственным конструктом, построенном на принуждении, насилии и несвободе, проявляет его зыбкость и отрицает его. При этом в повествовании оказывается главенствующим эсхатологический миф. Катастрофическое состояние мира, потрясающее его основы, у Пушкина наступает резко, у Замятина возникает и развивается постепенно, что не меняет типологически общей сущности изображаемого в обоих произведениях.

       Автор романа «Мы» с очевидностью творчески воспроизводит пушкинский

смыслообразующий  (и  структурообразующий)  принцип,   лежащий  в   основе

поэмы о потопе и заключающийся в отрицании отрицания. Власть жаждой преобразования нарушает равновесие мира, её созидательная воля покоряет и тем самым отрицает стихийное начало жизни во всех его проявлениях и создаёт путём насилия во исполнение величественных и благих намерений прекрасный город, который становится, подобно Петербургу «Медного всадника», градом обречённым. Побеждённая, скованная у Пушкина гранитом, а у Замятина параграфами Скрижали, внешне упорядоченная, но не побеждённая до конца, не прекратившая быть собой стихия до поры таит в себе вражду. Наконец, она вырывается из отведённых ей пределов и набрасывается на город, тем самым отрицая осуществлённый в нём замысел власти, по своим свойствам выступающий утопическим. В романе-антиутопии это нарастающий бунт человеческих душ, вылившийся в открытое неповиновение предержащей власти Благодетеля и поставивший под угрозу само существование Единого Государства. 

      Важно отметить, что у Замятина хорошо просматривается дальнейшее развитие и жанровое оформление антиутопической семантической структуры, воплощённой Пушкиным в «Медном всаднике». Её сущность заключается в критике государственной системы, предлагаемой властью в качестве усовершенствованной реальности. Именно поэтому подобная художественная структура включает в себя объект критики, а другими словами – антиутопическое начало обязательно моделирует утопию, чтобы идейно оттолкнуться от неё, в событийной динамике сюжета продемонстрировав её бесчеловечность и нежизнеспособность с позиций гуманизма и здравого смысла. При этом в романе «Мы» закономерно воспроизводится и ложится в жанровую основу произведения семантическая парадигма, сформулированная М.Ю.Лотманом для «петербургской повести» – стихия, статуя, человек, сохраняющая  и  развивающая  пушкинскую предикацию. Этот  фактор  создаёт

преобладающее влияние  пушкинского интертекста  на поэтические механизмы  

возникновения  романа  в творческой лаборатории писателя. 

      Подобный сознательный выбор автора «Мы» вполне  мотивирован.  В поэме   

«Медный всадник» впервые в мировой литературе осмысляется во всей своей полноте смысложизненная ситуация, увиденная Пушкиным в России, развитие которой в ХХ веке определит жизнь не только отечественного бытия, но и так или иначе всей цивилизации. Это построение утопических государственных конструкций путём массового насилия, борьба власти с личностным началом, противодействие ей органичных жизненных сил и конечный крах искусственной  системы, явившейся результатом перетворения мира «во благо». Именно Пушкин первым совершил художественное исследование проблемы: что есть благо для государя и государства, а что – для человека, постиг истину, что путь государственного совершенства утопичен и лежит только через насилие, подавление личности государственным деспотизмом, возникновение которого неизбежно при существовании грандиозных планов. Поэт впервые в литературе нового времени остро поставил и вопрос об ответственности власти за  катастрофическое развитие действительности. 

       Подобный узел координальных противоречий эпохи, воплощённый в «Медном всаднике», явился, на наш взгляд, одной из главных причин его востребованности Замятиным в качестве инвариантного текста в ходе решения им своих творческих задач в романе «Мы». Поэтому нет ни одного другого текста, который мог бы значить для этого произведения столько же, сколько значит «Медный всадник». Все остальные, влияние которых на роман отмечено исследователями, входят в его художественную плоть порой весьма значительно, как, например, «Братья Карамазовы» легендой о Великом Инквизиторе, «Преступление и наказание» мотивом убийства старухи, прозвучавшем у Замятина в незавершённом варианте, гоголевские «Записки сумасшедшего», которыми фактически является дневник героя Д-503. Однако это вхождение во всех случаях выступает фрагментарным. Вот почему трудно здесь согласиться с В.А.Тунимановым, считающим, что «…пушкинское, преломлённое через художественную диалектику  Достоевского,  непременным 

и законным элементом вошло в… прозу новых координат» Е.Замятина  [339, 63], поскольку механизм пушкинского присутствия в романе предстаёт иным.

       Образ стихии, стоящий первым в триединой парадигме Ю.М.Лотмана, в «Мы» оказывается предельно антропоморфизирован, при этом сохраняя узнаваемую семантику водного потока. Если говорить, не вдаваясь в сюжетные детали, то человеческая стихия в антиутопии, естественную природу которой власть стремилась сделать управляемой, трансформировать (нестойкая одичность начала романа, аналогичная Вступлению в «петербургскую повесть» и также сходящая на нет, – иллюзия, что ей это удалось), выходит из повиновения, бросает власти вызов, на какой-то момент обретает свободу и творит разрушения. 

      Противостояние стихии и власти, дошедшее в «Мы» до самого пика, приводит к катастрофе, к наступлению хаоса, в чём проявляется событийная структура «Медного всадника». Однако в финале Благодетелю удаётся остановить бунт и водворить стихию в отведённые ей берега, когда Единое Государство, принеся жертвы, устояло. Здесь возникает реализация Замятиным в кратком изображении «послепотопного» времени ещё одного пушкинского смысла: «В порядок прежний всё вошло» (V, 145). 

       Подчеркнём, что интертекст «петербургской повести» в антиутопии, заключающий в себе её мотивику, часто присутствует имплицитно и аллюзивно с сохранением предикации инварианта, периодически по воле автора приобретая форму, близкую к цитатности. Так, например, в разгар катастрофы Д-503 натыкается на улице на труп погибшего человека, его друга-поэта. В данном эпизоде узнаваем проявляющийся в непосредственном образном выражении пушкинский мотив, связанный с жертвами потопа и заключённый в уже неоднократно приводимых строчках «Медного всадника»: «…кругом, / Как будто в поле боевом, / Тела валяются» (V, 145). 

      Одним из самых явных проявлений интертекста «петербургской повести»  в

Романе  Замятина   выступает   образ   Благодетеля,   который   занимает   в   его

 структуре то же место, что и Медный всадник в поэме  Пушкина,  соответствуя

по парадигме Ю.М.Лотмана образу-символу статуи, воплощающей в себе идею охранительной   власти,   поддерживающей   установившийся   порядок   вещей,

наводящей ужас и карающей непокорных. В исследованиях о романе «Мы» существует устойчивая тенденция рассматривать образ Благодетеля исключительно в свете традиций легенды о Великом инквизиторе. В.А.Туниманов подчёркивает, что «уже первые читатели (и слушатели) романа безошибочно …сопоставляли «Мы» и «поэмку» Ивана Карамазова «Великий инквизитор»... Замятин создаёт модель тоталитарного общества с иерографической фигурой загадочного и всемогущественного Благодетеля на самом верху» [334, 68]. На связь гротескного образа Благодетеля с легендой о Великом инквизиторе Достоевского указывает и О.Н.Николаенко [236, 16]. В то же время другие исследователи видят, как «в образе богоподобного Благодетеля… то и дело проступают черты Медного всадника, монументальной статуи, оживающей и карающей героя» [298, 149].   

     Подобное противоречие в оценках литературного генезиса этого важнейшего образа романа «Мы» становится устранимо при использовании диалектического подхода к явлению и нахождению позиции, позволяющей увидеть в Благодетеле органичную двойственность традиций. Семантика Великого инквизитора, несомненно, проявляется в сцене встречи полумистического правителя Единого Государства с героем и его монологе о бремени власти во благо, её отблеск ощутим в финале, где Благодетель с помощью искалеченного операцией Д-503 творит расправу над бунтом и его вдохновительницей. Однако в первых сценах, связанных с Благодетелем, эта фигура, олицетворяющая собой власть, явно тяготеет к семантике Медного всадника. 

      Если образ Петра изображён Пушкиным в его последней поэме в двух мифологических ипостасях – демиурга Вступления и грозной статуи, охраняющей свой город, обладающей зловещей силой и предстающей ложным кумиром, «горделивым истуканом», то творческая вариация Замятина воплощает в одном лице оба эти начала. Благодетель предстаёт как создатель и хранитель мира воплощённой утопии. Его функция становится именем собственным точно так же, как это можно увидеть в случаем с именем Медного

всадника, с образом которого Благодетель генетически связан. Для его обозначения Замятин использует местоимение «Он», как это делает Пушкин в первом варианте рукописи поэмы, представленном царю, и во втором варианте с незавершённой авторской правкой, используя заглавную букву по аналогии с сакральными текстами, которая в советский период публикаторами поэмы была заменена на строчную. Этим приёмом автор «петербургской повести стремился передать печать божественности, лежащей на Петре. Замятин усиливает эту семантику Благодетеля, многократно повторяя в тексте «Он», «Ему», «перед Ним». Кроме того, в романе «Мы» создаётся ощущение, что Благодетель бессмертен, что Единое Государство плод его трудов, ибо о какой-либо преемственности власти не сказано. 

       По своему художественному решению это явно мифологическая фигура, повторяющая пушкинское изображение Петра-Медного всадника. «А наверху, на Кубе, возле машины – неподвижная, как металл, фигура того, кого мы именуем Благодетелем. Лица отсюда, снизу не разобрать: видно только, что оно ограничено строгими, величественными, квадратными очертаниями» [132, 337]. Эта статуарная, застывшая фигура семантически «рифмуется» с фигурой Вступления в поэме Пушкина – «Стоял он, дум великих полн» ( V, 135), и с его медной статуей. При этом Куб вызывает ассоциации с каменным постаментом – «подножием кумира», а сам Благодетель, которого по пространственным координатам Замятин располагает в узнаваемой по «Медному всаднику» «необозримой вышине» на вершине Куба, где и царит над миром, как его прототип, так же воплощая в себе принцип деспотической власти и представая «подменным» богом зависимых от него людей. 

       В качестве значимой повторяющейся детали  писатель  выделяет  «тяжкие»,

«громадные» руки Благодетеля, обозначенные в тексте сначала как каменные, а

в  дальнейшем  –  как   чугунные,   в   чём  ощутимы   смысловые   параллели   с

обрамляющими и  удерживающими  покорённую  стихию  камнем  и  металлом

пушкинской поэмы («Береговой её гранит»; «Твоих оград узор чугунный» –  V, 136). Стоит вспомнить о том, что пушкинский «мощный властелин судьбы», который резонирует в образе созданного Замятиным властителя утопического государства, поднимает «на высоте, уздой железной» на дыбы Россию, и в этом фрагменте поэмы присутствует неумолимый металл и неназванная в описании, но подразумевающаяся рука, держащая узду. Отметим также, что рука Медного всадника становится одной из его характерных черт, представая в пластике пушкинского изображения усмиряющей бунт, простёртой («Кумир с простёртою рукою»), что выступает художественным выражением «основного жеста» этого образа. 

       Подобный атрибут в полной мере наследует и властный персонаж Замятина: «И вдруг одна из этих громадных рук медленно поднялась…» [132, 337]; «чугунный жест нечеловеческой руки»; «Благодетель… положил на рычаг огромную руку» [132, 338]. Всё это повелевающие и карающие движения, в последнем случае – связанные с казнью провинившегося нумера. Простёртую руку за своей спиной ощущал и бедный Евгений, и эта сцена стала парадигмальным символическим выражением преследования властью человека и вошла в пушкинский интертекст романа «Мы». 

      Созданная пером Замятина фигура Благодетеля воплощает в себе как семантику неподвижной статуи, так и статуи ожившей, в развитие данного пушкинского мотива наделённой не только способностью к движению, но и речью. Автор «Мы» с очевидностью обращается здесь к лежащему в основе Медного всадника архетипу ожившего мёртвого тела или статуи, что в фольклоре и в литературе являет собой «образ вторжения демонических сил в человеческий мир» [387, 57]. Новаторским художественным ходом в романе выступает то обстоятельство, что статуя Пушкина в семантическом поле его повествования оказывается в антиномичных отношениях с человеко-статуей Благодетеля как истинное величие светлой  духовности,  когда-то  различившей

 властное   зло,  с  новым  воплощением  этого  зла,  имя  которому  –   сатанизм

ложного кумира.    

       Различные формы проявления интертекста «Медного всадника» в антиутопии  Замятина,  носящего  системный характер, закономерно распространяется и на уровень героев обоих произведений. Между ними устанавливаются очень сложные отношения, связанные с высоким уровнем активной творческой трансформации автором романа «Мы» его ведущего инварианта и практически не рассмотренные в науке о литературе, за исключением констатации того факта, что «для героев обоих произведений встреча с кумиром (или идолом) становится роковой, воспринимается как наказание за попытку противостоять государственной стихии» [298, 149]. На наш взгляд, семантику, связующую Евгения и Д-503, нужно искать не в подобии их человеческой сути, поскольку во многих аспектах типы их личности трудно сопоставимы, а в типологии тех черт, которые являются жанрообразующими для героев антиутопии –  прежде всего, сопоставимости места и функций в структуре произведений, преемственной от «петербургской повести» к «Мы».   

       Утверждение А.Н.Воробьёвой о том, что «сюжет антиутопии основан на истории жизни героя, вступающего в противостояние с государством» [80, 20], в полной мере применимо к главным персонажам произведений Пушкина и Замятина, равно как и то, что «герой антиутопии – человек сомнения, которое становится коррелятом повреждённого общественного сознания и открывает новые возможности более широкого взгляда на мир» [80, 20]. Сомнения Евгения в подлинности и реальности мироустройства, которое так легко оборачивается трагическими утратами, в исторической правоте Медного всадника, разрушительные для утопии, в романе «Мы» проявляются в этом качестве через мучительные терзания Д-503, рождённые новым жизненным опытом и катастрофическим крушением всего устоявшегося – так же, как это происходит в пушкинской поэме. 

        Подобно   Евгению,  герой  Замятина  охвачен  чувством  всепоглощающей

любви,  дающей  мотивировку  его  поведению  и  состоянию  души,  стремится

спасти  возлюбленную,  но  утрачивает  её.  Его  так  же  посещает  безумие  как

выпадение из общего порядка вещей, у него складываются совершенно  особые,

непосредственные   отношения   с   Благодетелем,   как  у  Евгения   с  Медным

всадником.  Даже  такая  деталь:   если  пушкинский  герой  сирота,  то  сиротой 

является и Д-530, если бедный чиновник пронзительно одинок в своём душевном смятении среди окружающих, то одиночество в мире, где господствует коллективная идеология «мы», характерно для погружённого в свои переживания, отчуждённого ими от всех остальных и несчастного строителя «Интеграла» – космического корабля, производного от Единого Государства и Благодетеля и воплощающего в себе их утопические вселенские амбиции. Можно отметить и самоотверженность обоих персонажей, доходящую до самоотречения в ситуациях, когда их возлюбленным угрожает опасность. Евгений, глядя  туда, где бушуют волны потопа, страшится «не за себя», что повторяет и Д-503, который, не думая о себе, бросается спасать I-130 во время беспорядков на стадионе.

     Для понимания типологических черт главных героев произведений Пушкина и Замятина, несущих на себе основную антиутопическую нагрузку, очень точным оказывается наблюдение Б.А.Ланина, связанное с тем, что герой антиутопии всегда эксцентричен, поскольку действует в экстремальных ситуациях, а это позволяет раскрыться его характеру на пределе духовных возможностей в самых потаённых человеческих глубинах [184, 156]. 

      Обращаясь к вопросу о развитии Замятиным в романе инвариантной пушкинской основы и придании неповторимого своеобразия своему герою, об авторской вариации в нём узнаваемых пушкинских смыслов и одновременно художественной самостоятельности и полнокровности, можно заметить прежде всего, что писатель совмещает в Д-503 существующие в «Медном всаднике» раздельно «великое», государственное Петра и «малое», частное бедного Евгения. У героя романа «Мы» гипертрофировано чувство причастности ко всему в его мире вплоть до ощущения себя демиургом: «И так: будто не целые поколения, а я – именно я – победил старого Бога и старую жизнь, именно я создал всё это… [132, 310]. Однако цельное Я, тождественное с Единым Государством и растворяющееся в его обезличивающем Мы, раздваивается в сознании героя на два взаимоисключающих в его мире начала: Я, сопричастное

Мы, и Я пробуждённой суверенной личности. Причина этого – эрос, который вызывает в душе Д-503 неизвестные ему эмоции, и человеку государственного образа мыслей, занимающему к тому же значительное положение строителя «Интеграла», противопоставляет человека суверенного, нарушающего к тому же на каждом шагу обязательные в его мире установления.  

       Пушкинские смыслы весьма своеобразно проявляются в драме замятинского героя, который, раздвоившись, оказывается гонителем самого себя. Иначе говоря, идея государства, олицетворяемая Благодетелем, образ которого в романе несёт на себе отблеск семантики Медного всадника, предстаёт для героя не только внешним фактором, нависающим над только что обретённой им частной жизнью, но прежде всего, предстаёт фактором глубоко внутренним. Именно так в романе «Мы» интерпретирован пушкинский мотив преследования Евгения медной статуей. Вопреки разуму и долгу, подчиняясь древним инстинктам человеческой природы – любовной страсти и  свободолюбия, герой антиутопии невольно, сам того не желая и не осознавая, бросает вызов Единому Государству и его кумиру. Из-за этого он объективно оказывается частью разбушевавшейся стихии человеческих душ, концентрированное выражение которой заключено в образе главы бунтовщиков и теоретика бунта I-130. Отметим кратко, что, наделяя свою героиню революционным сознанием, а также другими проявлениями в романе авторской художественной концепции, Замятин выходит за пределы однозначно негативной пушкинской аксиологии, воплощённой в изображении бунта стихии, и видит в нём естественный путь обретения свободы в тоталитарном обществе путём социального взрыва. Однако всё это нисколько не снижает значения для «Мы» «петербургской повести» как инвариантного текста.

       Таким  образом,  в итоговом  отношении  к  статуе-власти, если смотреть на

расстановку сил в  антиутопии  сквозь  призму  парадигмы,  сформулированной

М.Ю.Лотманом для «Медного всадника», два её элемента – стихия и человек, у

Замятина смыкаются в своём протесте против сдерживающего, враждебного и разрушительного для человечности начала власти, как это происходит  в  поэме   

Пушкина. Безумие-просветление Евгения, прозревшего виновника своих бед в «строителе чудотворном», и безумие-прозрение Д-503, мучительно для себя познавшего собственную человеческую природу, входящую в противоречие с государственной властью, оказываются подобны в своей семантике. И если Медный всадник, в конце концов, настигает Евгения – такой может быть одна из интерпретаций его смерти, то Благодетель, задумавший страшную операцию для радикального подавления человеческого начала и возможности бунта против утопии, также настигает Д-503. Этот смысл находит опору в заключительных событиях романа, когда после удаления мозгового центра фантазии душевно искалеченный герой практически становится живым мертвецом, существом «иного» мира, поскольку совершает страшное предательство своей возлюбленной, не ведая, что творит.    

      Стоит обратить внимание ещё на целый ряд свойств романа «Мы», которые выступают составляющими элементами его антиутопического потенциала и заключают в себе узнаваемое влияние «Медного всадника».

      В.А.Недзвецкий убедительно показывает, что «обрисованный в «Мы» социальный порядок… подключается к длинному ряду в свою очередь умозрительно сконструированных общежитий» Платона, Т.Компанеллы, Ф.Бэкона, Э.Кабе, Ш.Фурье, Н.Г.Чернышевского [231, 7]. По мнению учёного, благодаря подобным параллелям в устройстве мира своего произведения, Замятин «обобщал, критически осмысливал сам тип мировосприятия, порождающего утопию… Это рационализм – в значении мышления сугубо абстрактного, отвлекающегося от живого многообразия и разнообразия явлений и не скорректированного нравственным чувством отдельного человека, судом его совести» [231, 8]. Стремясь показать негативный характер социума, построенного в свете идей «чистого разума» как формализованное и бездушное, бесчеловечное государственное образование, Замятин создаёт образ Единого Государства, которое отличается «прежде всего полной рационализацией всей жизнедеятельности обитателей, начиная с производства и кончая интимно-сердечной сферой» [231, 8]. При этом, как правомерно считает В.А.Недзвецкий, писатель-гуманист создаёт предупреждение, очередное в истории мировой культуры, и вслед за Христом, Руссо, Кантом, Гоголем, Достоевским и Толстым… ведёт борьбу с соблазном и обманом «чистого разума», претензии которого на окончательное разрешение противоречий человеческого бытия и его «усовершенствование» неоднократно оборачивались в истории ХХ века огромными человеческими жертвами [231, 8] и вслед за этим, добавим, сокрушительным крахом самой идеи государственного рационализма.

      Между тем, в приведённом ряду великих гуманистов с их идеями и творениями с полным на то основанием должен находиться и Пушкин, внесший поэмой «Медный всадник» свою лепту в развенчание и нравственное осуждение государственного рационализма, сопровождающегося насилием и деспотизмом власти, преобразующей мир, мыслящей рациональными категориями, среди которых нет человеколюбия. Пушкинский духовный опыт в этом плане, несомненно, повлиял на роман-антиутопию «Мы». 

       Глубоко не вдаваясь здесь в этот вопрос, требующий отдельного разговора, отметим лишь некоторые принципиальные особенности последней пушкинской поэмы с точки зрения развития в ней идеи рационализма, под знаком которой  Замятиным в ХХ веке создана художественная модель Единого Государства в отражение победившей социальной тенденции его эпохи. Тип рационального мышления отчётливо проявляется в планах Петра во Вступлении в «петербургскую повесть». «Строгий, стройный вид» вознёсшегося города, в котором прочитывается геометрический план, «державное теченье» водной стихии – вот очень лаконичный, но выразительный образ воплощённой рациональной идеи, созданный Пушкиным. Рассмотренный в этом аспекте сотворённый Петром новый мир с печатью совершенной организации, явно связан с мечтой Просвещения, выросшей на базе философского рационализма, о наступлении «царства разума». С ней в поэме Пушкина осуществляется, как это можно предположить, скрытая полемика, основывающаяся на горьком историческом опыте насильственной европеизации России и европейского  кровавого  бунта,  получившего  название  

Великой французской революции, похоронившей идеи просветителей. Одновременно художник-мыслитель создаёт образ рационального, урбанизированного, «социально функционального» человека, предвосхищая тревогу литературы его века, идущей вслед за ним. «Образы современников, утративших человеческую «целость» (Гончаров) и превратившихся в придаток чиновничье-бюрократической машины», созданы в «Обыкновенной истории», «Обломове», в «Анне Карениной» [231, 9]. В «Медном всаднике» народ проходит по улицам с холодным бесчувствием, и в том числе «Чиновный люд, / Покинув свой ночной приют, / На службу шёл» (V, 145). «Чиновный люд» – это контурно обозначенная Пушкиным толпа безликих государственных служащих, одетых в одинаковые мундиры.

       Учитывая масштаб интертекстуального «присутствия» пушкинской поэмы в романе Замятина, в критическом изображении писателем силами антиутопии идеи государственного рационализма допустимо видеть, наряду с другими источниками, пушкинский «след». Замятин продолжает и существенно развивает в образной системе своего произведения художественную логику тенденций, проявившихся в «Медном всаднике» при изображении града Петра с его обитателями. В мире Единого Государства рациональное начало с его математическим просчётом всех сфер бытия, по сравнению с пушкинским инвариантом многократно усилено и оказывается доведено до отрицающего самоё себя абсурда, а в движении на работу по прямым улицам унифицированных людей – фактических государственных рабов, одетых а одинаковые юнифы и имеющих номер вместо имени, можно ощутить «проход» пушкинских чиновников, которому в тексте инварианта посвящена единственная фраза огромной семантической ёмкости.

      Ещё одной  гранью  проявления  пушкинских  смыслов  в  романе  Замятина

выступает    изображение    ритуализации    жизни    в     утопическом     мире. 

«Общество, реализовавшее утопию, – пишет Б.А.Ланин, – не может не быть обществом ритуала» [184, 157]. Подобное социальное устройство находим во Вступлении к «Медному  всаднику»  в   виртуозном   пушкинском   описании   «воинственной живости» «потешных Марсовых полей» и артиллерийских салютов в честь знаменательных событий, где ритуал призван продемонстрировать и поддержать государственную мощь. В той же функции пушкинский мотив находит развёрнутое изображение в «Мы». Достаточно вспомнить ежедневный марш нумеров и самое главное – праздники на стадионе с участием Благодетеля. 

      Очередным связующим звеном между двумя произведениями предстаёт мотив страха. Согласно наблюдению Б.А.Ланина над романом Замятина, «смысл страха в антиутопическом тексте заключается в создании совершенно особой атмосферы, того, что принято считать «антиутопическим миром» [184, 155], где страх входит в образ жизни его обитателей. Евгений, сидя на каменном льве во время потопа, боится за невесту, боится, что буквально обрушившаяся размеренная жизнь – «ничто, как сон пустой», в нём проясняются «страшно мысли», поскольку они о произошедших недавно страшных событиях, элемент страха, наряду с иной семантикой, можно увидеть в бегстве героя от ожившей статуи. Этот страх, царящий в мире Медного всадника, носит перманентный характер. «Строитель чудотворный» сам является его источником, пребывающим во мраке и внушающим ужас своими формами, которые выражают его суть. Развивая пушкинскую семантику страха, Замятин создаёт в своём романе образ его густой атмосферы. Жители Единого Государства боятся нарушить установления Скрижали, что хорошо показано на примере Д-503. В этом герое сконцентрированы общие для всех и его личные страхи, вызванные внешними обстоятельствами: боязнь выпасть из ритуала и стать изгоем, боязнь  Благодетеля  и  его  расправы,  боязнь  потерять  любимую женщину, страх перед  лицом  развивающейся  катастрофы,  когда  происходит

крушение привычного мироустройства.

         Художественные  свойства  романа  «Мы»  с  сильно  выраженным  в   нём

интертекстуальным влиянием «Медного всадника», который в ряду других влияний предстаёт интегральным текстом-донором замятинского произведения, позволяют  глубоко  проникнуть  в   эстетическую  и  идеологическую  природу 

самого инварианта по принципу обратной связи, осмыслить его уникальность в отечественной и мировой литературе и одновременно определить причины его востребованности в ходе решения Замятиным (и другими художниками ХХ века) своих творческих задач. Однако для этого предварительно необходимо совершить экскурс в область координальных эстетических принципов, лежащих в основе романа-антиутопии, и тех литературных тенденций эпохи его создания, к которым он принадлежит и которые в себе генерирует.

      Писатель, остро ощущая катастрофизм своей эпохи, глобальные сдвиги основ бытия в результате революции, искал новые формы искусства, адекватные реальности. «В наши дни, – писал он, – единственная фантастика – это вчерашняя жизнь на прочных китах. Сегодня Апокалипсис можно издавать в виде ежедневной газеты… И искусство, выросшее из этой сегодняшней реальности – разве может не быть фантастическим, похожим на сон?» [133, 382].   Замятин становится теоретиком и одним из самых ярких практиков экспрессионистического синтетизма в ряду таких писателей, как молодой В.Каверин, Ю.Тынянов, А.Грин, М.Булгаков, Ю.Олеша, А.Платонов. По мнению М.М.Голубкова, этот тип повествования в качестве тенденций, достаточно разнообразных по своим творческим и идеологическим устремлениям, образует явление экспрессионистической прозы внутри модернизма 20-х годов ХХ века [93, 220].

       Художественный синтетизм, как это виделось Замятину, «пользуется интегральным смещением планов» [133, 383] и соединяет в себе быт и бытие, реалистическую предметность и символическую сущность вещей, рождая принципы неореализма с его особыми, остро современными изобразительно-познавательными способностями. Творческие поиски привели писателя к созданию синтетического метода, особенности которого воплотились в его антиутопическом романе «Мы», представая здесь одним из наиболее плодотворных вариантов развития экспрессионизма в русской литературе советского периода [93, 225]. «Гротескность, фантастичность, невероятные преувеличения в  экспрессионистической  прозе  не  являются  самоценными,  – 

пишет М.М.Голубков, рассматривая это литературное явление. – За ними стоит стремление в метафоричной, а потому выразительной, зримой, экспрессивной форме представить наиболее значимые, глубинные вопросы бытия…» [93, 221-222]. При этом, отмечает учёный, «гротескный принцип типизации приходит в модернистской литературе на смену традиционным реалистическим средствам мотивации образа» [93, 222], а элементы экспрессионистической поэтики… делают более зримой авторскую концепцию, открывают перед художником возможность более яркого, зримого постижения тех проблем, прежде всего социальных, которые были поставлены новой реальностью» [93, 224-225].  

       Также представляет интерес утверждение М.М.Голубкова о том, что «экспрессионистическая эстетика в силу своей выразительности, заострённости на определённой проблеме, фантастичности и гротескности по природе своей полемична. Художники, ей принадлежащие, …часто берут роль критиков настоящего, оказываются в оппозиции к господствующим идеологическим концепциям», предостерегают и показывают роковые последствия бездумного вторжения в живую плоть реальности. Поэтому неудивительно, считает исследователь, размышляя о романе «Мы» и общих судьбах экспрессионизма в литературе советского периода, что «подавляющее большинство произведений, принадлежащих экспрессионистической эстетике, оказалось за пределами советской литературы и официальных её историй» [93, 230].

      Возвращаясь теперь к «Медному всаднику» в аспекте отношений с антиутопией Замятина, можно увидеть такие черты его поэтики, которые оказываются присущи экспрессионизму в русской литературе следующего века, сформировавшемуся в исторической ситуации катастрофы и посткатастрофы, связанной с революционным насильственным изменением мира «волей роковой» социальной силы, пришедшей к власти. В самом первом приближении к пушкинскому тексту под этим углом зрения в нём, прежде всего, следует отметить метафоричность, проявляющуюся в изображении разных  состояний  Невы, включая  её  свободное  течение,  а  затем  огранённое

состояние и яростный бунт в форме потопа. Поэт поднимает в своём произведении глубочайшие философские вопросы, находящиеся в орбите национальной истории и одновременно выходящие за её пределы в пространство универсума: противостояния стихии и власти (воды и камня), экзистенциального ощущения иллюзорности бытия («жизнь ничто, как сон пустой»). В поэме используются гиперболы («Словно горы, / Из возмущённой глубины / Вставали волны…» – V, 141), приём гротеска узнаваем в сцене погони Медного всадника за Евгением. Метафоричен и образ самой статуи, в котором Пушкин явно использует гротескный принцип типизации, отличающийся от реалистического и способствующий выражению сути Медного всадника и в историческом, и в надысторическом семантическом пространстве.

       Если, по наблюдению Б.А.Ланина над жанром антиутопии вообще и конкретным проявлением её свойств в романе «Мы», «антиутопия… принципиально ориентирована на занимательность, «интересность», развитие острых, захватывающих коллизий» [184, 157], то все названные и иные свойства антиутопического жанра оказываются присущи сложившимся формам поэтики «петербургской повести». Это и многократно отмеченное исследователями сказочное возникновение города «из тьмы лесов, из топи блат», и сам его сказочно-утопический образ во Вступлении, и картины потопа. В этом ряду находятся и экстремальные, эксцентричные сюжетные ситуации поэмы. Евгения мы видим верхом на каменном льве, прикованного к нему колдовской силой; герой с риском для жизни переправляется по бушующим волнам в царство мёртвых, где «тела валяются»; происходит исчезновение невесты Евгения и её матери-вдовы вместе с домом; герой прозревает перед лицом «горделивого истукана», виновника катастрофы, и угрожает ему; ожившая конная статуя, озарённая луной, «тяжелозвонким скаканьем» преследует бегущего Евгения и т.д. Пушкин достигает предельно высокого уровня выразительности за счёт яркости, картинности, эксцентрики изображения в его художественной  пластике, а также  динамизма  сюжетно-событийной системы романа, присущей ей драматической напряжённости, что выступает важнейшими составляющими экспрессионистической эстетики, в соответствии с принципами которой создавалась антиутопия Замятина. 

      В контексте этих свойств поэмы находится и такое, которое Б.А.Ланин обозначает как «аттракционность», связанное с эксцентричными проявлениями власти. Так, например, Медный всадник простирает руку, стремясь укротить «злые волны», возгорается гневом и с грохотом мчится за Евгением. Вспомним, что Благодетель на вершину Куба спускается с неба, производя этим сильное впечатление на нумеров, что, пребывая в создающей в них накал напряжения неподвижности, он затем начинает движение, и этим уподобляется ожившей статуе из пушкинской поэмы, производя поистине устрашающий эффект.

       Если экспрессионизм вырабатывал необходимый ему, обновлённый художественный инструментарий для постижения новой реальности, то Пушкин, по-видимому, осмыслял современную ему действительность в её ранее не названных свойствах, открывающихся как её новизна благодаря новаторской художественной оптике поэмы, позволяющей видеть её скрытые смыслы. Приведённые качества «Медного всадника» возникали в ходе решения Пушкиным творческих задач небывалого для современной ему литературы масштаба, которые требовали адекватных им форм поэтики текста. Важно подчеркнуть, что одной из важнейших черт экспрессионистической  тенденции   в русской литературе 20-х годов ХХ века выступает присущее ей и относящееся к уровню мировидения критическое отношение к действительности, доходящее порой до сомнений в её праве на существование с позиций универсальных нравственных критериев. Это качество в полной мере присуще и пушкинскому творению, заключающему в себе вызов существовавшему в  его

время положению вещей в  российском  социуме.  Отвергнутая  Николаем I,  не

дошедшая   своевременно   до   читателя,  поэма   в   роли  литературного  изгоя

 cтановилась предтечей судьбы в  литературе  советского   периода    не   только  

романа  Замятина,  но  и  большинства  произведений,  созданных  в  эту  эпоху  в русле экспрессионизма, которые через многие годы влились в общий поток «возвращённой» литературы. 

        Вполне закономерно, что Замятин – писатель мощного дарования, модернист и постсимволист, теоретик художественного синтетизма и один из крупнейших экспрессионистов своего времени, создатель прозы «новых координат» (В.А.Туниманов), основные свойства которой оказались сконцентрированы в его эпохальном произведении – романе-антиутопии «Мы», избрал в качестве главного инвариантного текста поэму «Медный всадник». Пушкинский шедевр оказался притягателен для духовного и художественного поиска писателя, был созвучен его мировидению и новаторским эстетическим представлениям. Подтверждая свою особую роль и особое  качество  в  русской литературе, он глубоко входил в литературную плоть трагического XX века.        

8. ФОРМИРОВАНИЕ ДИСКУРСА «МЕДНОГО ВСАДНИКА» В

ЛИТЕРАТУРЕ СОВЕТСКОГО ПЕРИОДА 20-х – 30-х годов.

8.1. Дальнейшее  расширение  семантического  пространства

«петербургской  повести» в произведениях о революции

и строительстве социализма.

            8.1.1  О  методологических вопросах исследования.

      Углублённый взгляд на интеграцию мотивики Медного всадника» в структуру произведений послеоктябрьского периода, отмеченных печатью катастрофического художественного сознания их авторов, отличал своеобразие исследовательской оптики предыдущего раздела. Использование структурно-семантического подхода позволяет увидеть «неожиданные» по самому факту своего существования и внутриструктурной распространенности процессы развития в литературе наступившей советской эпохи пушкинских смыслов, во многом имплицитных по характеру своего проявления в поэтике текста. При этом открываются ранее скрытые художественные механизмы осуществления интертекстуального влияния «петербургской повести» как органичной системной составляющей внутреннего мира самых знаковых произведений, созданных в короткий исторический момент первого этапа революции. 

     Логика дальнейшего исследования предусматривает, наряду с продолжением изучения интеграционных процессов, идущих внутри художественной структуры отдельных текстов, расширение взгляда на феномен влияния «Медного всадника». Это связано с выходом на явления иного уровня, входящих в сферу притяжения пушкинского мифа и требующих в данном случае уже выделения семантического поля, сложившегося в литературе под его знаком. Оно даёт возможность обозначить художественное пространство распространённости изучаемых закономерностей, его выраженный дискурс в литературном процессе эпохи, имеющий свой предметный состав. На очередном этапе исследования оказывается необходимым наращивание этого состава за счёт нахождения пушкинского интертекста  в тех произведениях, в  которых при традиционном внешнем подходе он ранее не определялся, а также углубление наблюдений над масштабом его присутствия в тех случаях, когда сам факт этого уже был отмечен, как, например, в романе «Мы» Е.Замятина, «Повести непогашенной луны» Б.Пильняка – в целом всё это способствует расширению представлений о диапазоне дискурса. 

       Развитие методологических принципов исследования позволяет видеть, что интертекст пушкинской поэмы среди других существовавших влияний оказывался главенствующим для многих ведущих произведений эпохи – носителей драматической концепции времени и катастрофического мироощущения.  Благодаря этому он выступал для их корпуса универсальным связующим звеном, придающим системное единство знаковому явлению, типологическому для многих различных текстов, которое и обуславливало его выраженную дискурсивность в литературном процессе советского периода.  
       Масштабное идейно-эстетическое «присутствие» «Медного всадника» в художественном сознании эпохи становилось той семантической основой, на  которой базировалась важнейшая литературная тенденция советского периода, содержащая определённый алгоритм осмысления революционных изменений реальности, включающий в себя пушкинский аксиологический аспект. Динамика исследовательских методологических подходов в настоящей работе позволяет определить фактор влияния «петербургской повести» на уровне функционирования её сверхтекста в литературном процессе и выделить его основные свойства. Это явление, в целом новое в качестве объекта изучения для науки о литературе, способно пролить свет на важнейшие процессы художественного постижения катастрофического времени гуманистическим литературным сознанием и стать одним из главных средств раскрытия потенциала «Медного всадника» как литературного мифа с его феноменальной концентрацией и взаимосвязью архетипических смыслов и их резонансом с исторической реальностью.

        Для советского периода оказывалось характерно развитие политической мифологии, которая активно проецировалась на официальное искусство, становящееся одной из главнейших сфер её воплощения. В монографии О.А.Корниенко «Мифопоэтическая парадигма русской прозы 30-х годов ХХ века» (2006) – первой из современных работ, которая посвящена проблемам мифопоэтики в подобном аспекте, рассматриваются пути отражения советской идеомифологической системы в зеркале литературы, трансформационные стратегии переосмысления в ней классических мифологических моделей: космогонической, эсхатологической, старого и нового мира, культурного героя и его деяний, борьбы добра и зла, жертвы, разгула стихии, покорения человеком стихии во имя гармонизации мира и демонстрации мощи [165]. Если в 1920-х годах литературные мифомодели в основном развивались в русле тематики революции и гражданской войны, то затем в социалистически ориентированной литературе начинается интенсивное развитие креационной модели созидания Советского Космоса, «пересоздания» «пластической действительности» сообразно законам «революционной логики», «поступательного движения истории» [165, 65-69].  

       В этой литературной ситуации «жестокого давления советской идеологии» [165, 59] поэма Пушкина «Медный всадник», предстающая целостным мифокомплексом, аксиологически сориентированным по оси добра и зла, посредством управляемого ей интертекста знаковых произведений эпохи не просто семантически «присутствовала» в литературе. Этот комплекс, так или иначе сохраняющий свою идентичность, образовывал своеобразную нишу в общем литературном массиве и находился в отношениях сложнейшего диалога с ним и шире – с советской идеомифологической системой, которая имела свои базовые константы, заключая в себе по отношению к ней идейную оппозиционность. Из драматических перипетий подобного взаимодействия, в котором происходила самореализация пушкинского гуманистического мифа, обличающего деспотическое государственное зло, складывалась как отражение судеб России в ХХ веке в советскую эпоху его особенная литературная судьба.   Её   постижение   становится   возможным   в   свете   развития    новых 

методологических   подходов   к   изучаемому  явлению,  включая  необходимое

пополнение их арсенала дискурсивностью, типологиею и сверхтекстом.  

       8.1.2. М.А.Булгаков. Роман «Белая гвардия».

       Роман Булгакова о революции и гражданской войне (1924), выступая одним из самых значительных литературных явлений, посвящённых этой теме, оказывается многими нитями связан с поэмой «Медный всадник», что выступает очередным свидетельством широты сферы её влияния. В исследованиях о романе принято рассматривать его перекличку с пушкинскими произведениями, прежде всего, сквозь призму метафоричного образа метели, который входит в повествование уже через эпиграф из «Капитанской дочки», а также присущ стихотворению «Бесы» и повести «Метель». В то же время одним из главных источников интертекста «Белой гвардии» в ряду присущих ему разных (не только пушкинских) составляющих становится, на наш взгляд, «петербургская повесть» о катастрофе, где непосредственно нет изображения метели, но воет буря, хлещет дождь и словно горы, встают волны потопа, воплощая в себе разгул сил хаоса в прямом и метафорическом значении. 

       Булгаковская интерпретация узнаваемых смыслов «Медного всадника» осуществляется преимущественно в имплицитной форме, не бросаясь в глаза, но также предстаёт и в более непосредственном выражении. В романе проявление интертекста пушкинской поэмы носит системный характер наряду с множеством других отмечаемых литературных влияний – Гоголя, Достоевского, Чехова и т.д., и, тем не менее, остаётся вне сферы внимания в исследованиях о произведении. Мотивика этого творения поэта оказывается органично адаптирована в романной жанровой структуре «Белой гвардии» и обретает в ней сюжетное расширение по сравнению с лаконичным пушкинским изображением. Важно подчеркнуть и тот факт, что художественная мифология в произведении Булгакова не выходит за пределы пушкинской мифопоэтической системы «петербургской повести», во многом также сохраняя в своей основе и её аксиологию. 

       Булгаков создаёт роман о  катастрофе,  возникшей  в  результате  нападения

стихии на Город в ситуации слабой, деградировавшей власти, оставившей без защиты своих подданных. В повествовании об этом проявилось художественно-мировоззренческое качество авторского сознания писателя, с неизбежностью входящего в резонанс с пушкинской поэмой, и в целом сориентированного на генеральный текст русской литературы, у истоков которого она стоит. По интересному наблюдению Л.Кацис, «… в «Белой гвардии» «петербургский текст» оказывается встроен в «киевский», а «Город» в этом романе не совсем Киев» [151, 78]. И хотя петербургскую семантику булгаковского творения автор цитаты связывает лишь с его сюжетной ориентацией на роман М.Кузьмина «Плавающие, путешествующие», сам факт подобной постановки вопроса весьма знаменателен. Настоящее исследование предполагает, что эта узнаваемая семантика имеет в романе и другой источник, восходящий в первую очередь к «Медному всаднику» как инварианту, определяющему более глубокий, концептуальный уровень произведения, который проявляется в различных аспектах его художественной организации.   

      В работах литературоведов о «Белой гвардии» неоднократно отмечалось, что для неё характерно органичное соединение личностного начала с социально-историческим, стремление писателя «поставить индивидуальную, частную судьбу в закономерную связь с судьбой целого, страны» [30, 28]. Далее Э.Л.Безносов, которому принадлежит приведённое выше наблюдение, высказывает особенно важную здесь мысль. «Пушкинский принцип изображения исторических событий через судьбы отдельных людей, – пишет он, – предстаёт в романе Булгакова как традиционный принцип русской классической литературы и знаменует представление автора о культурной традиции как незыблемой основе жизни» [30, 18]. Подчеркнём, что именно этот принцип полномасштабно осуществлён Пушкиным не только в «Капитанской дочке», но и в последней поэме. 

       В произведении о Белой гвардии в тесном единстве с ним находит своё продолжение и развитие тот романический жанровый потенциал, который был присущ «петербургской повести» о катастрофе в национальном мире, и мире личностном и семейном. Так, тема вторжения реального хаотического бунта стихии в мечты Евгения о семейной идиллии имеет аналогии в развёрнутой сюжетике булгаковкого романа, где царящая в доме Турбиных атмосфера мифа  устроенного бытия с его культурно-нравственными парадигмами, характерная и для домашнего интерьера, и для сознания членов семьи и круга их друзей, оказывается подвержена  сокрушительным  ударам  антропогенного  хаоса. В этом драматическом противостоянии идеального образа «золотого века» и разрушительного напора новой эпохи, проходящего через души и судьбы героев «Белой гвардии», Е.А.Яблоков справедливо видит «черты антиутопии» [405, 16]. Подобная идея романа, где хаос выступает жестоким опровержением ставшего утопичным мироздания героев, также позволяет провести определённые аналогии между «Белой гвардией» и пушкинской поэмой с её антиутопической структурой. Оба произведения сближают присущая их моделям мира иллюзорность устойчивости бытия с его базовыми ценностями, трагедия личности на фоне массовой трагедии и жертвенности, и всеобщий катастрофизм.  

      В качестве ещё одного из признаков проявления в булгаковском романе  интертектуального «присутствия» пушкинской поэмы, можно привести  небезосновательное наблюдение М.Петровского над таким его свойством: «Жанр Михаила Булгакова – не историческая трагедия, а мировая мистерия» [250, 271]. На мистериальность произведения, выражающуюся в том, что в нём за конкретно-историческим планом просвечивает план вечности, более точно указывает Э.Л.Безносов [30, 30] и многие другие исследователи. Это связано с воплощённой в «Белой гвардии» семантикой Вечного Города, с авторской ориентацией на модель Апокалипсиса, на сочетание в сюжете архетипических мотивов Дома, Сына, хаоса, жертвы, схождения живого в «царство мёртвых», на общеконцептуальное осмысление исторического как момента вечности. Подчеркнём, что мистериальность выступает характерной чертой и «Медного всадника» с его архетипикой, включающей  апокалипсическую тему, создавая в поэме тот сюжет мировой мистерии, который узнаваем в авторской интерпретации булгаковского романа. Здесь можно говорить о творческом воспреемничестве писателем художественно-философских начал мировидения и поэтики Пушкина, проявившихся в катастрофическом тексте его последней поэмы, наследовании и развитии её мифопоэтических смыслов, а также особенностях дарования Булгакова.   

        Если обратиться к образной системе обоих  произведений, то  в  их  основе

можно  увидеть  сопоставимые  базовые  образы,  находящиеся   в   отношениях  

интерактивного взаимодействия. К ним относятся, прежде всего, город, стихия (хаос), народ, власть, герой, которые в «Белой гвардии», исполняя свои художественные функции, одновременно становятся проводниками интертекста «Медного всадника». В целом в романе о катастрофе ощутимо проявляется неоднократно упоминавшаяся пушкинская трёхчленная парадигма и, соответственно, семантика созданного великим поэтом литературного мифа, заключающего в себе российский код, которая обретает у Булгакова самые разные пути сюжетной реализации своих инвариантных смыслов в мифологической системе его произведения.   

       Отметим, что Город в «Белой гвардии» писателя так же находится на краю цивилизованного пространства, как и «град Петров», так же мифологизирован в своей необыкновенности, подверженности нападению стихии, что усиливает в нём петербургскую семантику. Именно через неё в тексте романа возникают и ассоциации с Римом, замеченные исследователями [405, 39], – Вечным городом, ставшим в знаковой среде культуры символом постоянно возобновляющегося и длящегося величия, и одновременно краха цивилизации под напором варваров. Напомним, что в подобных значениях впервые в русской литературе изображён Петербург в «Медном всаднике». И если Пушкин в начале создаёт оду городу, сменяемую рассказом об «ужасной поре», несущей угрозу его существованию, то подобный принцип – аналог пушкинской одичности, сменяющейся картиной вторжения разрушительного хаоса, интерпретирует и развивает в своём изображении Булгаков.

      Обращают  на  себя  внимание  очень  близкие  совпадения  в  его  романном

описании примет Города с поэтикой пушкинского урбанистического образа. «Многоярусные соты» [59, 66] перекликаются с «оживлёнными берегами» Петербурга поэмы, в образе громоздящихся домов [59, 66] у писателя узнаваемы теснящиеся «громады стройные», о которых говорит Пушкин в своём произведении. В зимнем Городе «…ехали извозчики, и тёмные воротники – мех серебристый и чёрный – делали женские лица загадочными и красивыми» [59, 66]. В зимнем граде Петра находим «Бег санок вдоль Невы широкой, /Девичьи лица ярче роз» (V, 137). Мотив садов, которыми покрылись острова – одна из примет победы цивилизации над диким пространством, прозвучавший в «Медном всаднике», имеет своё особое развитие  в  романе  Булгакова,  где  «сады  красовались  на  прекрасных горах, нависших над Днепром», «И было садов в Городе так много, как ни в одном городе мира» [59, 66], что подчёркивает сходство двух литературных городов. У повисших «над водами» мостов поэмы также есть аналогии в «Белой гвардии», где упоминаются перекинутые к городскому берегу от противоположного «два громадных моста» [59, 67]. Эти примеры, последние из которых выступают проявлением «топографического» интертекста «петербургской повести» у Булгакова, сигнализируют о его широкой распространённости в романе. 

      Образ стихии, играющей в художественной концепции произведения ведущую роль, имеет здесь развёрнутое сюжетное изображение, в котором резонируют соответствующие ему смыслы «Медного всадника», сохраняя у писателя, как и в других случаях проявления интертекста поэмы, свою исходную аксиологию. Сама структура этого образа в произведении в своей смысловой основе во многом восходит к пушкинской. Это, прежде всего, бурное проявление природной стихии как внешнего симптома катастрофического надприродного состояния мира, характерного для инвариантного текста «Медного всадника»,  в которое погружаются, выходя из дома Турбиных, герои «Белой гвардии» по аналогии с Евгением пушкинской поэмы. Можно сравнить: «Там буря выла…» (V, 142) –  у Пушкина; «На севере воет и воет вьюга» [59, 8] – у Булгакова. Из неё нарождается детально прописанная писателем агрессивная стихия человеческого бунта, которая приступает к Городу и является носителем безусловного зла – «силы чёрной», устилающей свой путь многочисленными жертвами. Помимо этого, вслед за поэмой, в романе также показана мирная городская народная стихия в кризисный период, и её основные свойства. В моделях стихийных народных проявлений у Булгакова узнаваем целый ряд знакомых черт пушкинского изображения, воплощённых с различной степенью предметного подобия в романных формах поэтики его произведения.   

       Так же, как и у Пушкина в «петербургской повести, стихия в «Белой гвардии», приобретающая здесь колоритный вид, вооружённая, и по своей образной пластике одновременно тяготеющая к «Капитанской дочке», угрожает главным ценностям – Городу и Дому с их обитателями, человеческим душевным мирам, жизням и судьбам. Картины её вторжения в космизированное пространство по своей сути соотносимы с поведением в поэме разъярённой Невы, которая «…как зверь остервеняясь, / На город кинулась» (V, 140). Эти семантики реки и потопа фактически цитатно воспроизводит в своём изображении Булгаков, используя приём стилизации под былину для создания пафоса горькой иронии: «То не серая туча со змеиным брюхом разливается по городу, то не бурые, мутные реки текут по старым улицам – то сила Петлюры… идёт на народ» [59, 241]. Попутно подчеркнём, что «Капитанской дочке» подобные смыслы не свойственны. 

       Приведённая цитата – это открытая авторская декларация той змеиной семантики стихии, несущей смерть и разорение, которая присутствует в «Медном всаднике» скрыто. Она подтверждается и усиливается писателем также в другом фрагменте текста: «По Костельной вверх, густейшей змеёй, шло, так же как и всюду, войско на парад» [59, 253]. Кроме того, как в поэме перед свирепым натиском потопа «Всё побежало» (V, 140), так и в булгаковской повествовании происходит аналогичное явление. Испуганный творимой расправой, «Бежал ошалевший от ужаса народ» [59, 245]. Здесь Булгаков    творчески    воспроизводит    присущее    «петербургской    повести»  позиционирование   агрессивного,   губительного   потопа   с   антропоморфной

семантикой, и  простых  жителей,  терпящих  бедствие,  что  предстаёт  в  обоих

произведениях концептуальным воплощением двух полярных граней  народа  и

специфически звучащего в этой сфере мотива гражданской войны. 

     Есть в «Белой гвардии» сюжетное развитие таких свойств напавшей на Город стихии, которые Пушкин обозначил сравнением «злых волн» с ворами и свирепой шайкой, промышляющей насилием и грабежом. Своеобразную авторскую интерпретацию в романе этого пушкинского смысла можно увидеть, например, в сцене ограбления тремя бандитами, выдающими себя за повстанцев, состоятельного Лисовича. При этом ворвавшееся в Город войско и промышляющие уголовники осмысляются Булгаковым как явления одного ряда, равно как и наглая красавица-молочница, резко повысившая цену на свой товар, пользуясь растерянностью горожан в кризисной ситуации.   

      Пушкинский драматический мотив массовых жертв напавшей на город стихии, звучащий в поэме: «…кругом, / Как будто в поле боевом, / Тела валяются» (V, 144), присущ и «Белой гвардии». В различных вариациях сюжета, приобретая развёрнутую форму изображения, он повторяется в романе несколько раз, способствуя усилению катастрофизма и гуманистической концепции произведения как продолжение традиций «Медного всадника» в общем контексте его влияния. Это и пронзительная сцена похорон погибших мученической смертью молодых офицеров, и картина зверской расправы во время парада захватившей Город вооружённой стихии над двумя офицерами в штатском: «Он лёг… навзничь, раскинув руки, а другой… упал ему на ноги и откинулся лицом в тротуар…» [59, 246]. В ряду её жертв и убитые расчёты пригородных артиллерийских батарей, и зарубленный Фельдман, выбежавший за врачом для рожающей жены, и героический Най-Турс. Потрясающей силы в своём натуралистическом изображении достигает сцена в университетском морге, где штабелями лежали тела погибших людей, которая своей развёрнутой сюжетикой и детализацией точно соответствует семантике сверхкраткого эпизода поэмы. 

       Неоднозначный  образ  народа   в   романе   Булгакова,   увиденного   им   в

катастрофическую эпоху,  в  эксцентричных  ситуациях,  созданный  писателем

средствами большой эпической формы, в целом ряде эпизодов с различными подробностями и деталями, концептуально во многом тяготеет к воплощённому Пушкиным в «Медном всаднике», поскольку именно здесь у поэта-мыслителя он наиболее разнопланов. Ряд массовых сцен, где толпы горожан с окраин проявляют любопытство к ворвавшемуся в город вооружённому войску, любуются им на параде, чувствуют в нём социально близкое, родственное душе

начало, проявляют неадекватность, спонтанность, эмоциональность реакций, ограниченность понимания драматичной сути происходящего, прямо соотносится со сценой «Медного всадника». В строчках: «Поутру над её брегами / Теснился кучами народ, / Любуясь брызгами, горами / И пеной разъярённых вод» (V, 140) возникает представление о легкомысленном, падком на зрелища и не сознающем страшной опасности народе, дополняющееся далее в поэме новыми штрихами. У Булгакова широко интерпретирован пушкинский образ бытийствующего народа со всеми его свойствами в качестве жертвы «злых волн», несущих ему разорение, страдание, гибель, потерю крова. Так, после взрыва как предзнаменования главных событий, «…побежали с верхнего Города – Печерска растерзанные, окровавленные люди с воем и визгом»; «…рухнуло несколько домов» [59, 74]. 

      Писатель отмечает и затаённые народные обиды, и смертельную ненависть к офицерам как глубоко чуждым элементам, объединяющие в одно целое повстанцев и городское простонародье. Здесь отзываются мотивы пушкинских строк о вражде и плене побеждённой стихии, о челобитчике «у дверей / Ему не внемлющих судей» (V, 143), стояние которого в движущейся исторической реальности не прошло бесследно. Этот обозначенный в поэме сословно-классовый смысл происходящего бунта получает своё значительное развитие в «Белой гвардии». Характерная деталь: главные герои романа также внеположны народной стихии, как и «бедный» Евгений. В целом булгаковская художественная концепция народа, разделённого в самом себе и одновременно представляющего собой единое целое: бросающего вызов гибнущему мироустройству с его устоями и становящегося губительным потопом, в другой своей ипостаси страдающего от гражданской войны, –  наследует и развивает в новых исторических условиях и сюжетной конкретике основные смысловые грани созданного с «головокружительной краткостью» пушкинского образа в «петербургской повести». Как и в ней, в романе он выступает неотъемлемым действующим лицом мировой мистерии, а в ипостаси свирепого бунта несёт на себе печать вырвавшейся на свободу и безусловно осуждаемой с христианских позиций,  присущих  обоим  произведениям, нечистой «силы чёрной». 

      Образ власти в «Белой гвардии» также позволяет говорить о присутствии в нём аллюзий и реминисценций «Медного всадника». Узнаваемые пушкинские смыслы находят в романе своё творческое развитие и продолжение в поэтике романного воплощения этого образа, рядом существенных моментов соотносимой с той, которая присуща поэме. Булгаков, продолжая пушкинскую тему национальной российской катастрофы на её новом витке в новом веке, показывает ту стадию власти, когда она – ослабевшая, деградировавшая, оказывается не в состоянии спасти своих подданных и свой мир, то есть, на архетипическом уровне исполнять функции защитника и отца. Отметим, что у писателя в произведении отсутствует космогонический миф, оставаясь в далёком прошлом и за пределами текста. От него в романе только упоминание Саардамского Плотника, творение которого в настоящем времени оказывается подвержено уничтожению. Поскольку, как показано в «петербургской повести», космогония Петра одновременно вызвала к жизни силы хаоса, угрожающие величественному миру, обреченному в исторической перспективе пасть под их ударами, «Белая гвардия» становится логическим продолжением поэмы. В ней изображается последний акт трагедии и с неизбежностью интерпретируется созданный Пушкиным литературный российский миф в его эсхатологическом аспекте, обретающий здесь неповторимые новации. 

       В романе возникает вариативная реминисценция образа  «печального царя»

поэмы, несущего на себе печать обречённости и сознание своего бессилия перед лицом восставшей стихии. Так, в нём упоминается убитый Николай ІI.  Одновременно в качестве инверсии пушкинского мотива побеждённого царя Булгаковым приводится легенда о его активном здравствовании и намерении вернуться, чтобы возглавить борьбу с революцией, явно родившаяся для исполнения компенсаторной функции и углубляющая этот драматичный мотив. 

       В «Белой гвардии» можно найти и вариации пушкинского мотива, связанного с  генералами,  посланными  «печальным»  царём  спасать народ от потопа.  Его незавершённость    в    сюжете    «Медного   всадника»   призвана   подчеркнуть бессилие власти и горькую справедливость слов: «С божией стихией / Царям не совладать» (V, 141). У Булгакова этот мотив усиливается, реализуя свой неразвёрнутый в поэме потенциал и обретая новые обертоны: царь убит восставшей стихией, а его генералы позорно бежали, бросив Город и горожан на произвол судьбы, в чём проявляется полный крах власти, развитие пушкинской мысли о её несостоятельности перед лицом угроз, что в целом отличает авторское изображение всего властного образного комплекса романа. Если в поэме мир Петра устоял, то здесь он же в следующую эпоху, на которую спроецированы эсхатологические ожидания Пушкина, неотвратимо рушится.

       В булгаковском повествовании возникают и конные фигуры царей, в которых ощутимы определённые грани семантики «Медного всадника» в узнаваемых формах сюжетной пластики. В первом случае это сцена  в  квартире

Лисовича, где «Конно-медный Александр II в трёпаном чугунном мыле бакенбард…» [59, 51] (по-видимому, это статуэтка на письменном столе), раздражённо косится  на непрезентабельные денежные купюры новой эпохи, продукт революции. В этой сцене заключён своеобразный диалог царя-памятника, воплощающего в себе властный принцип, с народным бунтом, и проявляется его бессилие что-либо изменить. Во втором случае это сцена в Александровской гимназии, где перед защитниками Города предстаёт на огромной картине Бородинская битва и «сверкающий» Александр I, ведущий в бой победные полки. Однако драматизм заключается в том, что это прошлые победы, как и те, которые упоминаются во Вступлении к поэме Пушкина: «В их стройно зыблемом строю / Лоскутья сих знамён победных…»; «Или победы над врагом / Россия снова торжествует» (V, 137). Запечатлённые на картине победители не могут сойти с неё в новую, страшную реальность, требующую защиты главных жизненных ценностей, а имеющиеся защитники – студенты, юнкера и горстка офицеров, не в состоянии это сделать. В «петербургской повести» воинская мощь прошлых лет, сам Медный всадник и его царствующий преемник также не спасают Город от потопа. Этот пушкинский  смысл  явно  резонирует  в  риторическом  вопросе «Белой гвардии»: Разве  ты,  ты, Александр, спасёшь бородинскими полками гибнущий дом?» [59, 115].

       В русле семантики «Медного всадника» оказывается у Булгакова и конная статуя Богдана Хмельницкого с булавой в руке, противостоящая натиску вооружённой стихии, стремящейся штыками сбить надпись с его гранитного постамента. Эта фигура, не могущая повлиять на поднявшуюся «силу чёрную», вместе со старым миром отрицающую и его созидательное деяние, интегрирует в себе «киевский и «петербургский» тексты романа, которые в нём феноменально взаимопроницаемы.

       В системе персонажей «Белой гвардии» так или иначе проявляются свойства и отношения с миром и властью, присущие образу «бедного Евгения». Их типология в разной степени охватывает достаточно широкий круг главных и второстепенных действующих лиц повествования, выступая человеческим знамением времени, поскольку носители этих качеств в большой мере предстают «лишними» людьми. Таковыми их делают, в данном случае, прежде всего, представления о чести, отличающие пушкинского героя (безусловно, здесь можно одновременно говорить и об ассоциациях с Гринёвым из «Капитанской дочки») и руководящие поведением героев Булгакова в период драматических событий, порой доходящим до самоотречённости перед лицом смертельной угрозы. Вспомним этот мотив у Пушкина: «Он страшился, бедный, / Не за себя» (V, 142). Люди подобного типа – офицеры, юнкера, студенты – составляют нравственное, выделенное меньшинство среди бушующей стихии народного бунта. Они не щадят себя, оказываются брошенными начальниками и в целом всей властью на произвол судьбы, терпят бедствие, становятся никому не нужными со своим возвышенным строем души, понятиями о долге, лишними в ставшем смертельно враждебном им мире. Массовая «неотмирность» и отверженность носителей подобных черт, заставляющих их мёрзнуть в оцеплении, готовиться к бою и принимать бой, в бессилии отступать, не имея возможности остановить стихию, гибнуть в качестве её жертв, – выступает у Булгакова дальнейшим творческим развитием «евгеньевского» типажа в новую катастрофическую эпоху и способом выражения её трагизма.  

       Особой концентрации «евгеньевские» черты достигают в образах двух центральных героев – Алексея и Николки Турбиных, наделённых писателем ими неравномерно, но, тем не менее, объединяющими их под знаком пушкинского инварианта в особое семантическое единство. Так, Алексей Турбин выступает одним из булгаковских персонажей, которые осмысляются, по наблюдению Б.М.Гаспарова, «…через посредство таких евангельских ассоциаций, как образ Сына – одинокого, оставшегося без поддержки в окружающем его враждебном хаосе» [87, 88]. В этой семантике, проявляясь во многих связанных с этим персонажем эпизодах романа, включая его ранение, и соединяющей в себе и ощущение богооставленности, и покинутость властным отцом, в полной мере отзываются смыслы, присущие в «Медном всаднике» Евгению («И обращён к нему спиною…»). Их можно уловить и в сиротстве, которым в романе отмечены Алексей, Николка, Елена и фактически все оставленные на произвол судьбы защитники Города. 

      Со старшим Турбинным в романе связаны экзистенциальные, философские по своей сути размышления о зыбкости бытия, когда трагически сменяется состояние мира и на месте его классической, устойчивой картины возникает разверзшаяся бездна: «…куда же всё делось?» [59, 103]; «Был мир, и вот мир убит» [59, 206]. В них резонируют прозрения Евгения о жизни как пустом сне и насмешке «неба над землёй». При этом мотив путешествия в «царство мёртвых», отмечаемый Е.А.Яблоковым в «Белой гвардии» в качестве отражения свойственной мироощущению писателя и его героев «диффузии» потустороннего и посюстороннего миров» [405, 32], который связан с образом Николки, в общем контексте интертекстуального влияния «петербургской повести» имеет явные фабульные аллюзии на аналогичное путешествие Евгения через бурные воды. После пребывания в «запределе» на булгаковского героя ложится печать обречённости, как ранее легла она и на героя Пушкина, реализуясь непосредственно в рамках сюжета («Похоронили ради бога» – V, 149). Семантика смерти как важный элемент «евгеньевской», «неотмирной» типологии героя, в ряду других составляющих свойственна с вариативностью и образу Алексея Турбина, приближавшегося во время болезни к «тому свету».

        Место Дома в художественной концепции и структуре произведения Булгакова сопоставимо с тем местом, которое он занимает в «Медном всаднике». Возникает преемственность пушкинской нравственно-философской аксиологии, согласно которой Дом, олицетворяющий собой покой и очаг, является высшей бытийной ценностью для человека. «Из-за него он воюет, и, в сущности говоря, ни из-за чего другого воевать ни в коем случае не следует» [59, 194], – говорит писатель.  Кроме того, в пушкинской поэме об утраченном доме он одушевлён присутствием женского начала, что также становится достоянием произведения Булгакова, где «хранительницей домашнего очага», уюта, семейности, по наблюдениям Е.А.Яблокова, выступает Елена [405, 46].   

       Важнейшей особенностью «Белой гвардии» предстаёт то обстоятельство, что для этого произведения «Апокалипсис является… основным метасюжетом» [87, 92], как справедливо говорит об этом Б.М.Гаспаров, исследуя сквозной характер его организующей идейной роли в этом повествовании Булгакова. С позиций действия интертекста пушкинской поэмы здесь можно увидеть влияние доминирующего в ней эсхатологического мифа, выстроенного по Библейской модели и несущего в себе идею катастрофизма, который в полной мере  присущ  и  роману. Это  один  из  существующих  принципиальных путей 

глубокого концептуального взаимодействия двух произведений о  катастрофе  с

учётом новаторского, неповторимо индивидуального мировидения Булгакова. 

        Коль скоро, вслед за М.Каганской, считать, что «Белая гвардия» –  один  из

самых великих, если не самый великий контрреволюционный роман в европейской литературе» [147, 99], то в этом его качестве закономерно можно видеть реализацию мощного и уникального потенциала «Медного всадника», в антиутопической структуре которого впервые в мировой словесности возникает нравственно-философское отрицание пути бунтующей революции как одного из проявлений мирового зла. И в этой смысловой ипостаси поэмы мысль Пушкина работает на опережение развития российской реальности, находя свои востребованность и подтверждение в качестве интертекста произведений ХХ века. В перспективе есть все основания для более детального исследования художественной жизни пушкинского мифа, воплощённого сквозь призму авторского сознания Булгакова в его развёрнутом романном изображении.   Особенно важно подчеркнуть, что в этом литературном измерении «Белая гвардия» оказывается в ряду других наиболее значительных произведений русской литературы, в художественной структуре которых, сформированной писателями для выражения драматизма переломной революционной эпохи, происходит органичная активизация узнаваемых смыслов «петербургской повести». 

        8.1.3. Ю. К. Олеша. Роман «Зависть».

        В произведениях, изображающих строительство нового мира, смыслы поэмы Пушкина оказываются активизированы в ином преломлении,  подробное

осмысление которого выступает необходимым для настоящего исследования.

        Анализ   романа   Юрия   Олеши   «Зависть»  с   позиций   преемственности 

поэтических мотивов «Медного всадника» позволяет увидеть ещё одну яркую грань феномена возвращения пушкинского мифа в литературной ситуации начала советской эпохи. Он проявился в её исторических реалиях, а вслед за ними – и в интертексте возникающих творений писателей, которые отвечали самым высоким художественным критериям и стали каждое в своём роде выдающимися литературными событиями. 

       Как   удачно  определил   роман   один   из  его  исследователей  И.Н.Сухих, «Зависть» – книга вечных проблем и нового зрения» [305, 231]. Созданный в 1927году, роман отличался таким уровнем мастерства и новаторства, что это сразу бросилось в глаза его читателям. Так, Н.Берберова, прочитавшая «Зависть» вскоре после публикации, отмечает в своих мемуарах выдающийся  своеобразный  талант  молодого  писателя,   «умевшего  писать… совершенно   по-новому, как по-русски до него не писали, обладавшего чувством меры,   вкусом, знавшего, как переплести драму и иронию, боль и радость… Он изображал людей … на фоне собственного видения мира, со всей свежестью своих заповедных законов. Я увидела, что Олеша – один из немногих сейчас в России, который знает, что такое подтекст…, который владеет интонацией, гротеском, гиперболой, музыкальностью и неожиданными поворотами воображения» [40, 185]. Эту яркую неординарность произведения и его автора отмечают по-своему практически все исследователи. В Юрии Олеше, пишет Н.Л.Лейдерман, «буквально играло, веселилось моцартианское начало. <…> Весь текст «Зависти» – это образец предельно сгущённого, артистически яркого и даже броского импрессионистского видения мира» [189, 150; 154]. 

       Ощутимо выделяясь в насыщенном пространстве литературы 20-х годов, интенсивно ищущей новых путей для выражения катастрофической эпохи, произведение Олеши неизменно сохраняет свою привлекательность для исследователей. Осуществляется углублённое изучение филигранного словесного мастерства писателя, чем отмечен, например, подход М.О.Чудаковой [379, 13-73], равно как и стремление увидеть в романе выражение судьбы художника, присущее взгляду А.В.Белинкова [35] и целого ряда других литературоведов. При этом, как справедливо пишет В.В.Гудкова, «Олеша – один из тех, кто начинает новаторскую прозу ХХ века, художник, чьё влияние на формотворчество русской литературы в полной мере ещё не оценено (да и споры об этом не окончены). Эта репутация Олеши как недооцененного новатора сформировалась после его «переоткрытия» в последние десятилетия (начиная с 1960-х годов)» [102, 128].

      Наряду  с  сегодняшними  исследованиями  истории   создания   романа,  его

композиции  и  мифопоэтики,  продолжается  стремление,  у  истоков   которого

стоит неоднозначная концепция А.В.Белинкова, пристально вглядываться в героев «Зависти» в поисках ответа на вопрос, как эстетически непревзойдённый роман стал творческой вершиной своего автора, его взлётом и одновременно компромиссом перед новой властью, признанием своей капитуляции, «сдачей и гибелью» (А.Белинков), «самооговором» (А.Гладков) испуганного советского интеллигента, «который не решился вступить… в противостояние и предпочёл стать заурядным советским писателем…» [36, 177]. В плоскости этого вопроса и находится явление инвариантности для «Зависти» поэмы «Медный всадник», в определённом роде управление пушкинского литературного мифа смыслами романа Олеши, поскольку его центральный конфликт, связанный с креативным  сломом прежнего бытия и антагонистическим противостоянием власти и личности, по своей сути не был нов ни для русской жизни, ни для русской литературы.

        Одним из важнейших факторов, определивших авторское поведение Олеши в «Зависти», отразившееся на своеобразии художественных решений и дающих основания для приведённых выше оценок, была атмосфера несвободы, которая «стояла на дворе», нарастающая угроза для творческой интеллигенции, многих других категорий граждан страны и всего жизненного уклада от победившей революционной власти. В предисловии к своей книге «Литература советского прошлого» М.О.Чудакова пишет так: «Предмет книги – литературный процесс советского времени, то есть в условиях огромного социального и политического давления. Без учёта этого фактора невозможно понять творчество Булгакова, Зощенко, Олеши, Пастернака и других…» [379, 4]. К этому справедливому утверждению следует добавить, что политическое давление в прямой и непрямой форме создавало для писателей, в данном конкретном случае – для автора «Зависти», внутренние психологические, мировоззренческие, нравственные, творческие конфликты. Они проявляли себя в особых чертах поэтики текста, свойственных роману Олеши и характерных в разной мере как типологическое явление для всего корпуса произведений советской эпохи. Тяжесть общественной атмосферы, продолжавшейся десятилетия и негативно влиявшей на сознание писателей, убедительно  показана В.В.Гудковой. Исследователь рассматривает эволюцию, а точнее – инволюцию написанных Олешей в разные годы вариантов постоянно требуемой у всех советских граждан автобиографии, которая каждый очередной раз подвергалась усиливающемуся саморедуцированию в стремлении привести о себе как можно меньше реальных фактов. В своём последнем, дневниковом, самом выразительном и итоговом, одновременно ироничном и трагедийно-гротескном варианте, она звучала так: «Я нигде не родился. Я вообще не родился. Я не я…» [102, 147].

       Особенность «Зависти» заключалась в том, что в ситуации всего лишь немногих лет, прошедших после гражданской войны, длящегося идейного противостояния внутри страны и агрессивной государственной идеологии, а также наличия эмиграции, имеющей свои идеологические и литературные позиции, произведение было одобрено и принято представителями совершенно различных лагерей. «Эта странная книга, – отмечает И.Н.Сухих, – в какой-то краткий исторический момент смогла удовлетворить почти всех. <…> Редко какая книга в истории советской литературы встречалась с таким энтузиазмом – коммунистов и попутчиков, социологов и формалистов, правых и левых, «своих» и «чужих» в разрезанной на две части русской литературе» [305, 223]. 

       Причина подобного приятия была, как представляется, та, что каждая из  идейных сторон находила в романе близкое себе содержание.  «Зависть» давала

для   этого   все   основания  своей   кричащей  противоречивостью:  характером

сюжетного  противостояния,  а  затем  противостояния  сюжета   и   реальности. 

Причины  особой  сложности  романа с присущим ему авторским замыслом и выходом возникших смыслов за его пределы достаточно точно обозначил А.В.Белинков: «Юрий Олеша написал противоречивую книгу. Герой, который обязан быть положительным, вызывает отвращение у читателей, а герой, которому симпатизирует автор, не имеет право нравиться» [35, 126]. Эту мысль удачно продолжил и развил современный исследователь романа Н.Лейдерман, осмысляя, возможно, самую важную, «тайную» особенность произведения Олеши, определившую его непреходящее достоинство и выступающую одним из ключей для его понимания. «Авторский замысел романа «Зависть», – утверждает учёный, – прозрачен: обличить людей, оторванных от реальной действительности, бесполезных пошляков-обывателей, людей, живущих в мире вымысла, грёз, фантазий, в мире слов, но не дела. Противопоставить им писатель решил людей совершенно противоположного склада: …людей не слова, а действия. Но одно дело – субъективный замысел, вложенный в образ. Другое дело – объективный смысл образа, созданного автором. Нередко бывает, что художественный мир, созданный воображением автора, начинает корректировать авторский замысел, а случается, даже и опровергать его» [189, 242], что и происходит в творении Олеши. 

        Так возникло сложнейшее по своей поэтике произведение с двухуровневой антиномичной семантикой, в котором по ходу развития сюжета происходила смена знаков в аксиологических установках на противоположные.  На внешнем, фабульном уровне писателем была воплощена схема советского космогонического мифа о строительстве нового мира, его устремлённости в будущее во главе с креативным героем Андреем Петровичем Бабичевым. В нём происходило преодоление всего старого, отжившего и не нужного социализму, включая частные кухни и личности «пошлых» персонажей Кавалерова и Ивана Бабичева с их архаичной системой духовных ценностей и нелепым, исторически обречённым «образованным» бунтом. Однако во внутреннем смысловом пространстве сюжета последовательно складывалась иная художественная логика. Она говорила о катастрофе, насилии над миром, чинимом новой властью, деградации в социуме вечных основ бытия, уничижении светлого и хрупкого поэтичного личностного начала, которое одухотворяет  мир  и  призвано   видеть   в   нём   высшие  смыслы, смятённой женственности   (образ   Вали),   иссякновении   живых   человеческих    чувств, 

заменяемых  приземлённым  плебейским   прагматизмом,   который   в   романе

олицетворяется метафорическим образом колбасы.

       Приведённые   свойства   произведения   Олеши   позволяют   видеть  в  нём

концентрацию принципов ставшего типичным в советскую эпоху художественного феномена, который можно условно назвать амбивалентной литературой. Сущность его заключается в том, что внешняя фабульная апологетика всего, соответствующего официальной идеосистеме, «снимается» скрытым, существующим подспудно идейным током, содержащим отрицание утверждаемого внешне. Это двухслойные произведения, в каждом случае имеющие свои механизмы формирования, прочитанные властью односторонне и тенденциозно на своём верхнем смысловом уровне, которые признавались ею и получали возможность существования в изданном виде. Такова «Зависть». Таковы поэма Блока «Двенадцать», романы «Тихий Дон» и «Поднятая целина» Шолохова (последний из них в этом аспекте убедительно рассмотрен Ю.П.Фесенко [357, 91-99] и ряд других значительных литературных явлений.       

        Основной принцип прочтения произведений, так или иначе тяготеющих к «амбивалентному» литературному типу, и в данном случае роману Олеши, заключается в том, что при их восприятии целостная сюжетная событийно-персонажная система рассматривается в преломлении классических архетипов и литературных мотивов, традиционных нравственно-мировоззренческих представлений. Благодаря этому преподносимое как новая истина поверяется светом вечных критериев добра и зла, открывается как неестественное,  ложное   и   лживое,  иллюзорное,  бездушное,  бесчеловечное, безнравственное,  и  лишается позитивных личин. 
        В свете всего сказанного обращение к интертексту «Медного всадника» в «Зависти» создаёт возможность движения в достижении нового уровня понимания художественных смыслов  романа. Внесение подобной коррекции в сложившиеся исследовательские представления проявляет те скрытые в нём силы, которые поднимают произведение Олеши над его современностью и приобщают к трагическому российскому коду и осмысляющей его великой литературе. Одновременно поэма Пушкина в подобной связи с «Завистью», заключающей в себе авторскую версию советской космогонии в развёрнутом сюжетном изображении, продолжает подтверждать свою действенность в качестве универсального инварианта русской литературы ХХ века, ключа к её магистральным художественным явлениям.      

      Очертания пушкинского мифа о Медном всаднике складываются в романе органично вслед за стремлением чуткого, тонкого и глубокого писателя, большого мастера, оставаться верным реальности с существующей в ней расстановкой сил, и его поисками оптимальных эстетических решений для её выражения. Видимо, с этим связано ещё одно весьма интересное наблюдение Н.Н.Берберовой, которая, отмечая выдающиеся достоинства романа, говорила о сознательном осуществлении Олешей художественных задач «Зависти» и поразительном авторском контроле за этим осуществлением [40, 185].   

        Так же, как и во многих других рассмотренных в работе произведениях, присутствие смыслов пушкинской поэмы в тексте романа Олеши, имеющих здесь свою различную степень имплицитности, приобретает системный характер в неповторимо-новаторской авторской интерпретации.  Прежде  всего, 

отметим,  что  воплощению   космогонического   мифа   в  «Зависти»   присуще изображение той части его традиционной структуры, которая говорит, каким  образом  происходит  становление  нового мира, и  в поэтическом  пушкинском  инварианте уходит в фигуру умолчания.

        Художественная  оптика  Олеши   ставит  в  центр  романа  противостояние 

властной фигуры «пересоздателя» мира Андрея Бабичева и носителя обострённого личностного мироощущения бедного поэта Николая Кавалерова – социально «малого» персонажа. Благодаря этому в повествовании возникает узнаваемая бинарная семантика Медного всадника и Евгения с присущим им в «петербургской повести» конфликтом. Весьма характерно, что отчество Бабичева, называемого одним «из замечательных людей государства» [241, 15], носителя революционного мышления – Петрович. Такая деталь усиливает в нём черты государственного деятеля петровского типа – реформатора, преобразователя и одновременно носителя тяжёлой властной воли  и  яростного

преследователя несогласных с ней, каким  Пушкиным  изображён  образ  статуи

царя в «петербургской повести». 

        Этот персонаж Олеши, подобно креативному образу Вступления в поэму  «Медный всадник», имеет проект преображения действительности, которую он вслед за своим литературным предшественником считает несовершенной. И точно так же, как пушкинский Пётр, который «вдаль глядел», захваченный своими грандиозными замыслами, Андрей Бабичев во время своей речи «смотрел вдаль, поверх передней массы зрителей» [241, 90], похожим образом не замечая людей и при этом желая государственного блага. Основой его проекта, который уже начал активно воплощаться, выступает «Четвертак» – здание счастья… дом-гигант, величайшая столовая, величайшая кухня…, люди, питаясь там, освободят себя от нудных семейных забот» [241, 15].  

       В стремлении автора проекта воплотить его в жизнь проявляется властная воля сродни той, которая прозвучала в категорическом утверждении Петра поэмы Пушкина: «Здесь будет город заложён» (V, 135). Эта «громада» предстаёт знамением нового мира. По великому замыслу Бабичева она призвана коренным образом изменить жизнь людей, отменив устаревшие кухни каждой семьи, освободив семьи от обременительного приготовления пищи и собрав их под одной крышей для совместного питания, создавая  таким образом

социум нового типа. Здесь явно просматривается связь с космогонией «Медного всадника», где изображены «громады стройные» и «оживлённые» берега Невы на месте прежней убогой и разрозненной жизни людей (V, 136). 

       В связи с грандиозным «Четвертаком» в «Зависти» возникает мотив обречённости Дома, семьи и семейного очага как человеческого космоса, ставшего заложником государства. Этот мотив в пушкинской  поэме приобретает в ходе сюжетного развития катастрофическое звучание, что характерно и для романа Олеши, поскольку в обоих произведениях оказывается изображено одно и то же явление: вторжение властной силы в естественное человеческое бытие. И точно так же, как печать утопии лежит на  планах  Петра 

и его  творенья  в  поэме,  она  различима  и  в  деятельности  Бабичева,  которая

направлена на воплощение утопических планов. Их главный  пафос:  подчинить

стихийную жизнь государственной,  что  соотносится  с  пушкинским  мифом  о

 Медном всаднике.

       В «Зависти» возникает и мотив пира, присущий «петербургской повести», в творческой авторской интерпретации романа приобретающий пародийное звучание. Если стремления Петра гармонизировать мир изображены поэтом как возвышенные по своей идее, то у Олеши планы Бабичева предстают в существенно сниженном и даже пародийном виде. Креативный герой писателя занимается созданием вкусной и дешёвой колбасы, которой собирается накормить весь народ нового мира, за что получает от своего антагониста Кавалерова прозвище «колбасник». Эта колбаса, возведённая её создателем в абсолют, фактически угрожает базовым человеческим ценностям.

         Сцена пира, с которой Кавалеров иронично предлагает писать картину «Пир у хозяйственника», показана в романе очень выразительно. Как бы ни была далека эта сцена «колбасного» пира от мыслей пушкинского Петра о пире «на просторе», в ней проявляются присущие Бабичеву представления о гармонизации нового мира, и келейное застолье становится прообразом грядущего объединения людей вокруг вкусной колбасы, становящейся в романе выразительным символом приземлённых материальных идеалов, которые преемник «строителя чудотворного» в другую эпоху навязывает обществу.

       В таком творчески трансформированном виде предстаёт в «Зависти» один из базовых космогонических смыслов «Медного всадника», выступая в романе апофеозом креативного мифа, как это происходит и в поэме, поскольку произведение Олеши строится по сопоставимой с ней художественной логике.

        Андрей Бабичев, выступая главным носителем властной преобразующей воли, заключает в себе важнейшие узнаваемые черты пушкинского Петра-Медного всадника «петербургской повести». Этого персонажа в сценах его доминирования над окружающими Олеша неоднократно называет великаном. В минуту гнева на слова брата «его лицо набрякло» [241, 93] и способно внушать ужас окружающим. Шрам от пули на груди революционера Бабичева напоминает поэту Кавалерову место, где «росла ветвь и её отрубили» [241, 19]. Подобная ассоциация заключает в себе семантику омертвления живого и превращения его в движущееся мёртвое, причём она неоднократно усиливается в «Зависти». В соответствии с ней этот персонаж отвергает онтологические ценности: отношения отца и сына, идею семьи, любовь, мотив разрушения которых связан в поэме Пушкина  с  Медным  всадником. Несмотря  на  то,  что

Бабичев постоянно общается с окружающими и погружён в дела, по сути своих

 человеческих отношений он так же одинок, как и «кумир на бронзовом коне».    

        В определённом ракурсе фигура строителя «Четвертака» напоминает его антагонисту Кавалерову монумент, что является подтверждением той печати статуарности, неживой сущности, которая лежит на этом образе. Впечатлительный поэт воспринимает Бабичева в диалектике движения и неестественной неподвижности, что придаёт фигуре хозяйственника зловещий неживой вид. Подчеркнём ещё раз, что его деяния враждебны идее домашнего очага, Дома, частной жизни человека и всей сфере тонких человеческих чувств – базовым основам бытия. Всем этим Бабичев предстаёт в романе уподобленным медной царственной фигуре последней пушкинской поэмы.      

       Семантикой Медного всадника образ реформатора оказывается окрашен и по сюжетной линии его противостояния с Кавалеровым, в изображении которого явно ощутимо влияние образа «бедного Евгения». «Великий колбасник» [241, 15], погружённый в свои мысли и расчёты государственного масштаба, не хочет замечать ничтожного для него Кавалерова с его неординарной личностью, богатым и тонким внутренним миром – ярким, неповторимым личностным началом. Этот мотив игнорирования «большим человеком» «малого» оказывается постоянным для ряда эпизодов «Зависти»: «Он не слушает. Оскорбительно его равнодушие ко мне» [241, 25]; «Ему не интересно смотреть на меня, нет времени, нет охоты…» [241, 36]. Эти строки прямо резонируют с моделью царственного поведения в поэме Пушкина по отношению к  человеку: «И, обращён к нему спиною…» (V, 142). 

        Одновременно автор «Зависти» в ходе  реализации  своей  художественной

концепции «окликает» и иные смысловые грани «Медного всадника», выступающего для романа инвариантным текстом (безусловно, не единственным). Это, прежде всего, неоднократно звучащий мотив преследования, реализованный писателем в эпизодах кошмаров Кавалерова с приданием эксцентрики их изображению, что создаёт яркое проявление экспрессионизма, свойственного в  произведении  творческому  методу  Олеши.

«Я видел надвигающегося на  меня  Бабичева,  грозного,  неодолимого  идола  с

выпученными глазами. Я боюсь его. Он давит меня»  [241, 36]. 

        В другом месте повествования писатель даёт особенно точную интерпретацию  других  известных  смыслов  пушкинской  поэмы. Так, обличая

Бабичева, «возвышавшегося тиролькой своей над остальными» [241, 39], словом «колбасник» (у Пушкина – «Кто неподвижно возвышался / Во мраке медною главой» – V, 147), Кавалеров видит страшную картину, в которой смешаны реальность и фантасмагория. «Лицо Бабичева обратилось ко мне. Одну десятую долю секунды оно пребывало ко мне обращённым. Глаз не было видно… Страх какого-то немедленного наказания вверг меня в состояние, подобное сну»  [241, 39]. Здесь фактически цитируются пушкинские строки: «Показалось / Ему, что грозного царя, / Мгновенно гневом возгоря, / Лицо тихонько обращалось…» (V, 148). В ужасном видении героя проявляется семантика ожившего мертвого тела, что характерно в соответствующей сцене поэмы для фигуры Медного всадника. «И самым страшным в том сне было то, что голова Бабичева повернулась ко мне на неподвижном туловище…» [241, 39]. Здесь же с сохранением выразительной пушкинской пластики снова звучит в интерпретации Олеши важнейший мотив поэмы: «Спина его оставалась неповёрнутой» [241, 39]. Подобным образом, пушкинское изображение деспотической власти с её игнорированием личностного начала отозвалось в романе как её интертекст, способствующий органичному стремлению Олеши дать художественное выражение сущности новой власти. 

       Образ Кавалерова воплощает в себе узнаваемые черты созданного  великим

поэтом в «Медном всаднике» героя «евгеньевского» типа. В судьбе его неординарной личности отражается осмысленное автором «Зависти» истинное лицо наступившей постреволюционной эпохи, которая явилась циклическим продолжением изображённой в пушкинской поэме. Лаконично выраженные пушкинские смыслы, связанные с образом «нашего героя»,  обретают  в  романе  яркую новаторскую интерпретацию и развёрнутое изображение, сохраняя    свою узнаваемую инвариантную семантику.     

        Если Пушкин подчёркивает благородство своего героя значимым именем и упоминанием о его принадлежности к некогда славному роду, то подобное стремление Олеши можно увидеть в фамилии «Кавалеров», избранной  им  для главного героя «Зависти» и явно отмеченной печатью благородства, хотя никакого развития её семантика в романе не находит, оставаясь на уровне ассоциаций. Такая особенность подачи персонажа вполне объяснима временем написания произведения, когда в обществе обрубались и прятались все родовые корни, что создаёт особый подтекст и многое неявно мотивирует в личности и судьбе носителя подобной нерядовой фамилии в эпоху победившего «колбасника», его мифа о новом мире и детища «Четвертака». При этом, как и Евгений, Кавалеров отмечен печатью сиротства. У первого из этих двух героев «почиющая родня», у второго в настоящем времени ни разу не упомянут никто из близких, и лишь один раз он вспоминает отца, о судьбе которого в гибельном контексте эпохи остаётся только догадываться.  В равной мере бездомье Евгения, снимающего угол, оказывалось в «Зависти» присуще и Кавалерову: «Моё прежнее жилище уже принадлежало другому» [241, 42], что наряду с иными сопоставимыми чертами, усиливало типологическое сходство этих образов.  

        Кавалеров, живущий в мире Бабичева, повторяет и продолжает судьбу Евгения, живущего в мире Медного всадника. Вспомним, что пушкинский герой, человек высоких достоинств, однако нищий и обездоленный, оказывается в нём лишним, лишённым всего и обречённым на гибель. Герой Олеши в повествовании-монологе говорит об унижениях молодости, которой он не успел увидеть, своих обидах, своей собачей жизни [241, 46;79]. Фактически развивая «евгеньевский» тип с присущим ему типом внешнего конфликта, автор «Зависти» делает своего героя ярким носителем гуманистической личностной идеи, наделяет его тонким неординарным поэтическим мироощущением и редким словесным даром, стремлением самореализоваться в жизни, обрести возлюбленную, семью, продолжить род. Кавалерову также присуще узнаваемое стремление к «независимости и чести»: он не хочет быть у Бабичева нахлебником, слепым исполнителем его поручений, раствориться в его деятельности, принять его веру и этим обеспечить себе благополучную жизнь. 

      Стоит вспомнить, что именно  из  подобных  благородных  соображений пушкинский  Евгений  «дичится  знатных»  и  всего  в  жизни  хочет  добиться собственным трудом. Подчеркнём,  что  Кавалеров  наследует  нравственный  и 

социальный статус этого героя. Они оба, каждый в свою эпоху, оказываются лишними на пиру власти, что говорит и о повторяемости эпох. И как молодой, полный сил, умный, проницательный, самоотверженный, но бедный наследник старинной фамилии («прозванья») пределом своего социального движения реально видит жалкое «местечко», так и для Кавалерова в мире Бабичева «дороги славы заграждены шлагбаумами»  [241, 25], хотя ему очень «хочется показать силу своей личности» [241, 26]. Таким образом, в романе Олеши по линии этих центральных персонажей точно воспроизводится архетип «отца и сына» в его негативном варианте, характерном для «петербургской повести». Евгений как личность оказался невостребован и погублен деспотичным, равнодушным и угрожающим малейшему неповиновению державным «отцом» – Медным всадником, Кавалеров – Бабичевым, носителем аналогичных черт в другую эпоху.  

        Инвариантность образа Евгения для героя Олеши усиливается в романе изображением его драматического эроса, исход которого подчёркивает неотмирность Кавалерова. Образ Вали, избранницы бедного поэта из «Зависти», которую он ждал всю жизнь, – светлый женский образ во враждебном ему мире, аналогичный образу Параши, в которой воплощались вся полнота жизни для бедного пушкинского чиновника. Валя для Кавалерова заключала в себе такое же обаяние, явившись ему «как ветвь, полная цветов и листьев»  [241, 31], в ней была воплощена мечта всей его жизни. С этим женским персонажем связаны онтологические устремления главного героя романа, желание создать свой семейный космос: «Она будет моей женой»  [241, 46], почувствовать в себе своего отца, зов отцовства, и продолжить род. При этом, как и в «петербургской повести», семейный мир и эрос в «Зависти» призваны противостоять бездушию внешнего мира, помочь Кавалерову утвердиться в нём и стать компенсацией герою за унижения – «Я получу Валю как приз – за всё…»  [241, 46]. 

       Образ Вали, за которую  в  романе  идёт  борьба  героя  с  Бабичевым  и  его

питомцем, символизирует идею женственности как полноты бытия. Кавалерову

суждено лишиться возлюбленной, ставшей средоточием смысла его жизни, её оправданием, поскольку Валя предназначена в невесты «новому» человеку, на которого Бабичев делает ставку. Так в сюжете «Зависти» возникает мотив похищения невесты, присущий поэме «Медный всадник» и связанный с бунтом стихии и «строителем чудотворным», который его вызвал. Вспомним, что Параша предстаёт женской жертвой злых сил. Этот же смысл находит своё художественное выражение в сцене романа Олеши, когда во время футбольного матча Валя стоит рядом с Бабичевым и её внезапно охватывает ураганный ветер, стихия, которая по внутренней логике произведения связана с преобразующим действием на мир «великого колбасника». Эта неумолимая сила, выступающая ёмкой метафорой окружающего зла, завладевает девушкой, доставляет ей мучения, лишает своей воли, делает беспомощной и проявляет её полную беззащитность. Искусственно отчуждённая от Кавалерова, фактически умершая для него, эта чистая и трогательная фигура предстаёт носителем семантики женской жертвы в пространстве романа Олеши, на неё лежит тень беды, печать грядущей гибели, что совпадает с пушкинским смыслом «Медного  всадника»,  связанным с Парашей и проявляющим катастрофическое

состояние нового мира, где Валя «бежала, подкошенная ветром» [241, 107]. 

      Важнейшей составляющей образа Кавалерова выступает  его  образованный

бунт  против  Бабичева  и  его  приземлённых  ценностей,  которые  он  активно

внедряет, всех установлений новой власти, нивелирующих свободу личности. Здесь также ощутимо присутствует интертекст «петербургской повести»,  бунтарский потенциал Евгения, получивший развёрнутое изображение в творческой интерпретации Олеши. Герой романа находится в перманентном состоянии мыслепреступления, как и его пушкинский прототип. Кавалеров не приемлет подмены колбасным раем для человека высоких жизненных идеалов и  путей, отвергает  идею  «Четвертака».  Всем  строем  своей  тонкой  души  он

противостоит процессу обезличивания. Подобно прозревшему Евгению, он ясно осознаёт виновника своих бед и говорит в  обличительной  манере:  «Я воюю… за всё, что подавляете вы, замечательный человек»  [241, 47]; «…вы уверены, что он (Бабичев – А.П.) мешает вам проявиться, что он захватил ваши права, что там, где нужно, по вашему мнению, господствовать вам, господствует он»  [241, 76]. Чувство собственного достоинства рождает в сознании героя протестные вопросы, связанные с доминированием Бабичева в окружающем мире: «Кто ему дал право давить на меня? Чем я хуже него? …Почему я должен признать его превосходство?» [241, 43]. Кавалеров вопреки реформатору исповедует вечные онтологические ценности семьи, «отцовства и сыновства». Его резкое духовное противостояние самоуверенному советскому руководителю находит и внешнее проявление в звенящем крике: «Колбасник!» на глазах у окружающих. Именно так звучит в «Зависти» обвинение Бабичеву в низменности и одновременно аналог грозного предупреждения «Ужо тебе!».   

        Исход образованного бунта у Олеши имеет тот же результат, что и в «Медном всаднике». Как и в пушкинской поэме, герой романа, следуя логике образа Евгения, оказывается в чужом и жестоком для себя мире обездоленным, лишним, лишённым возлюбленной, а вместе с ней полностью утратившим жизненные стимулы, гонимым и обречённым. Писатель избирает непрямую форму художественного изображения гибели Кавалерова. В финале романа герой, потерпевший полное поражение в мире своего властного антипода, крушение всех своих надежд, отказывается от попыток найти своё место в новой жизни, быть вместе со всеми. Он опускается на её дно и вместе с Иваном Бабичевым, другим типом лишнего человека, начинает жить с пожилой Анечкой, в связи с чем возникает банальная и пошлая бытовая ситуация. С этой женщиной у него не может быть ни продолжения рода, ни  душевной  близости, 

ни семейного  дома,  ни  какого-либо  будущего.  Такое  положение  Кавалерова

становится знаком его деградации, отказа от борьбы за свои идеалы, и заключает в себе семантику смерти. 

       Снижение образа своего героя до уровня обывательской пошлости было необходимо Олеше в напряжённой идеологической обстановке, в которой его нельзя было делать явно положительным. Однако оно не разрушало авторской негативной оценки нового строя с позиций личности как абсолютной меры всех вещей, а вместе с ней и интертекста «петербургской повести», придающего высоту и проникновенность художественной мысли писателя о советской эпохе и включающего его произведение в тотальность российского бытия. Отметим также, что с трибуны Первого съезда советских писателей в выступлении Олеши прозвучало практически его признание в тождестве со своим героем и боль за его уничижение в негативных оценках критики. Таким образом, этот герой «Зависти» «евгеньевского» типа представал сокровенным для своего создателя, подобно тому, каким был для Пушкина «бедный Евгений». 

       Роман «Зависть» является, вслед за  «Медным всадником», разновидностью

катастрофического текста. Изображённый в нём мир терпит бедствие от преобразовательной деятельности власти. В фантасмагорической «Сказке о встречи двух братьев», рассказанной Иваном Бабичевым, возникает сцена массового бегства от угрозы, исходящей от мифической машины «Офелии», созданной старшим из братьев для разрушения «Четвертака». Сцена происходит в ненастной окружающей атмосфере и сопоставима по своему смыслу и пластике с аналогичной массовой сценой «Медного всадника»: «Бежали люди, и бегство их сопровождалось бурной фугой неба» [241, 94]. В новом мире рушатся устои, чувства, традиционные отношения, человечность, и торжествует холодный прагматизм – эта мысль в целом вытекает из всего сюжетного действия, построенного в «Зависти» на своеобразной авторской интерпретации базовых образов-символов стихии – статуи – человека, которые лежат в основе пушкинской поэмы.   

       Если попытаться рассмотреть целый ряд фабульных ходов произведения: «очеловечивание» Бабичева, допустившего возможность существования чувств в новом обществе, деградацию Кавалерова, сцену футбольного матча, которая развенчивает индивидуализм, и несколько других как авторский приём для адаптации романа к литературно-идеологическим условиям  своего  времени, –   в нём становится видна сквозная авторская логика, тяготеющая к мировидению «петербургской повести» и её художественным смыслам с их доминирующей пушкинской аксиологией. Олеша, несомненно, проявился в «Зависти» как обладатель катастрофического сознания, сформированного у него советской эпохой, а его произведение становилось в соответствующий литературный контекст, актуализирующий в себе семантику последней поэмы Пушкина.

         Роман представал не «сдачей и гибелью советского интеллигента Юрия Олеши», как считал А.В.Белинков [35], а филигранным искусством возможного в деспотическом репрессивном государстве в условиях политической цензуры и тяжкого ощущения «внутреннего редактора». Несмотря на видимые компромиссы Олеши, его совершенно понятные опасения и стремления вывести себя из-под удара, органично возникший пушкинский интертекст «Медного всадника» в художественно совершенном, ярком романе свидетельствовал о существовании «тайной свободы» у его автора, его духовном сопротивлении воцарившемуся злу и писательском подвиге. Поэтому мнения, что в образе Кавалерова писатель «оклеветал сам себя», что «это автобиографический самооговор» [91, 7] не способствуют пониманию самого факта появления подобного произведения в русской литературе 20-х годов. 

       «Зависть» – очевидный эксперимент Олеши «на себе» в образе  Кавалерова,

подлинная «исповедь сына века», его авторская самореализация в творческом идейном прорыве на грани невозможного. Это предъявленный urbi et orbi среди изображения рукотворной социальной катастрофы, сотворённой в стране победившими революционерами бабичевского типа, ни на кого не похожий, чистый, серебряный, полный страдания голос суверенной личности, одновременно выражающей и общую судьбу в продолжение гуманистической идеи «Медного всадника». Отсюда же в романе и спор с «колбасной» утопией, развитие в нём антиутопического начала в русле, проложенном Пушкиным. 

      Таким предстаёт креативный миф советской эпохи в интерпретации Олеши, выступая знаменательным явлением современной ему литературы и будучи связан с общей тенденцией развития в ней интертекста «петербургской повести». 

8.2. О тенденции распространённости мотивики  пушкинского мифа

о Медном всаднике в литературном процессе эпохи.

    Катастрофическое развитие истории России, начиная с 1917 года, охватившее все сферы национального бытия, потрясшее базовые основы народной жизни, государственные устои, судьбу каждого отдельного человека, становилось во всех своих проявлениях главным смысловым центром массива литературы 20-х – 30-х годов. При этом ощутимо проявилось такое устойчивое свойство русской художественной мысли, как стремление к универсализму, которое современные исследователи не случайно связывают с именем Пушкина. «На каждом поворотном этапе развития, – пишет Л.А.Трубина, – художники вновь и вновь возвращаются к историософской проблеме, суть которой выражена в творческом пушкинском вопросе: «Куда ты скачешь, гордый конь, / И где опустишь ты копыта?» [337, 3].     

       В произведениях писателей находили воплощение различные грани пушкинского мифа, проявлялась разная степень полноты его интерпретации при осмыслении новых исторических реалий: от отдельных мотивов до их системного присутствия в текстах с сохранением аксиологии и предикации, свойственных инварианту. Распространённым явлением стало сюжетное расширение лаконичных смыслов «петербургской повести» и их развёрнутое  образное изображение с той или иной степенью авторской вариативности. 

      Следует подчеркнуть преобладающий имплицитный характер развития в текстах писателей пушкинского интертекста, обретающего иные формы сюжетного выражения по сравнению с поэмой Пушкина. Так, например, в романе Б.Пильняка «Волга впадает в Каспийское море» нет прямых образных аналогий с Петром, но есть упоминание о Кремле как центре грандиозных преобразований, источнике государственной воли, изменяющей жизнь природы и народа, в чём проявляется семантика власти, присущая царственной фигуре поэмы. Подобным образом проявляются возможности структурно-семантической методологии выделения пушкинского интертекста в его имплицитных формах, благодаря чему картина распространённости этого явления в литературе исследуемого периода значительно расширяется.    

       Полнота актуализации всей системы мотивов «Медного всадника», художественная реставрация смысловой целостности созданного Пушкиным литературного мифа оказывалась осуществлена в контексте произведений, для которых был характерен интертекст поэмы. Приведём общий объём текстов, представляющий мощную тенденцию тяготения большого массива литературы 20-х – 30-х годов к «петербургской повести» как семантическому инварианту в её наиболее ярких проявлениях. Он далеко не исчерпывает состава этой тенденции и вряд ли поддаётся окончательному исчислению. Это названные ранее стихотворения М.Цветаевой, Л.Мартынова, Л.Гумилёва, поэма А.Блока «Двенадцать», поэма С.Есенина «Анна Снегина», роман Е.Замятина «Мы» и его рассказы «Пещера» и «Мамай», романы М.Булгакова «Белая гвардия» и «Мастер и Маргарита», повесть М.Козырева «Ленинград», упомянутый роман Б. Пильняка и его «Повесть непогашенной луны», роман В.Вересаева «В тупике», роман А.Весёлого «Россия, кровью умытая» и «полурассказ» «Босая правда», рассказ А.Платонова   «Усомнившийся   Макар»    и    повести   «Епифанские   шлюзы», «Котлован»,  роман Ю.Олеши  «Зависть»,  роман  А.Шолохова  «Тихий Дон», стихотворение О.Мандельштама «Мы живём, под собою не чуя страны». Ещё раз подчеркнём, что этот ряд остаётся открытым. 

      Мотивика   «Медного  всадника»  в  разной  мере  выступает  неотъемлемой

составной частью смысловой вертикали названных произведений: уровня    мировых универсалий – общемифологических архетипов, уровня архетипов национального бытия (пространство нациологемы), уровня конкретно-исторических реалий, на котором в их жизненной предметной плоти осуществляются ментальные смыслы первого и второго уровня.  

       Явление инвариантности «петербургской повести», востребованности её смыслового арсенала было включено в те глобальные процессы цивилизационного, культурного масштаба, возникшие в результате октябрьского переворота, которые по-своему происходили  в литературе и находят осмысление в современных попытках выстроить её историю без фактора партийной тенденциозности. Г.А.Белая, начиная формирование своей историко-литературной концепции в книге «Дон-Кихоты 20-х годов. «Перевал» и судьба его идей» [31], и продолжая этот процесс в лекционном курсе «История русской литературы ХХ века (советский период)», так формулировала её исходные принципы. «…после 1917 года именно в России, – писала она, – произошла первая лобовая встреча двух цивилизаций – одной, уходящей корнями в христианскую нравственность (русская классическая культура), и другой, названной впоследствии большевистской, типологически открывающей ряд тоталитарных культур ХХ века. Поэтому представляется возможным ввести ракурс, который позволил бы рассмотреть историю русской литературы советского периода как целостную систему, механизм которой порождён важнейшим процессом в социокультурной жизни ХХ века – «восстанием масс» (Ортега - и - Гассет)» [32, 298]. 

       Глубокая ломка внутри русского общества в результате революции определила возникновение в нём двух оппозиционных полюсов и проходила во всеохватном диапазоне от мировидения до прямого гражданского противостояния. Подход к осмыслению её существа, в основу которого ложатся историософские и социокультурные категории цивилизационной катастрофы, прогресса и регресса, демократии и деспотизма, религиозно-нравственные и онтологические критерии, принципы мифомышления и т.д., оказывается весьма продуктивен в современных построениях историко-литературной картины ХХ века. О расколе «некогда единого национального культурного организма» пишет М.М.Голубков, отмечая «отказ от прошлого опыта, вылившийся в принципиальный разрыв… литературы социалистического реализма с предшествующей гуманистической традицией, утверждённой XIX в.» [93, 12]. При этом исследователь рассматривает единую концепцию революции в литературе, включающую в себя две противоположные грани. «С одной стороны, – считает он, – революция утверждалась как потрясение тектонического масштаба, несущее в себе крушение привычных основ бытия от бытовых, самых тёплых для человека, таких, как разрушение дома, до глобальных, вселенских. Оно сопровождается хаосом, насилием, кровью, жестокостью. С другой стороны, всё это безоговорочно принималось во имя некого абстрактного прекрасного будущего, ибо за жестокостью и кровью крылся путь к новой прекрасной жизни. <…> Эстетика социалистического реализма утверждала право личности или группы, «партии», на насильственное преобразование мира в целях его усовершенствования». Эта утопическая идея «укоренилась в русской литературе 20 – 30-х годов» [93, 20-21].

      Возникшее в результате революции идейное размежевание в национальном художественном сознании сходным образом определяет и Л.Н.Дарьялова. «Вся русская литература после Октября, – отмечает она, – разошлась на два культурных подтипа, два материка: литература революционного мировидения и литература эволюционного мировосприятия. Первая ориентирована на взрыв, скачок, её новаторство отрицает преемственность, реальность предстаёт как борьба классовых сил, а личность в своих потенциях приближена к творцу и одновременно растворена в массе, в коллективе. Вторая культура  (литература),

 наоборот,  верна  христианским  принципам  соборности  и   представлениям  о

естественно-исторической преемственности,  отвергая  принцип  классовости  в

качестве основополагающего критерия разделённости людей и утверждая личность, индивидуальность в её отношениях с природой, обществом и Богом»   [111, 11-12].

      Таким образом, в уже достаточно широком на сегодняшний день контексте историко-литературных обобщений сложилась достаточно устойчивая и научно-продуктивная  парадигма. Она фиксирует существование и осмысляет истоки и параметры внутрилитературного раскола, массовое развитие просоветской литературы, называемой Е.Б.Скороспеловой «литературой социалистического выбора» [292, 246]. В рамках этой парадигмы отдаётся приоритет продолжающей классические традиции ХІХ века и оппозиционной  гуманистической литературе в её синхронно дошедшей до читателя и потаённой формах существования, которая отличалась постижением катастрофизма в развитии реальности, высокой правдой о времени и подлинной художественностью. Заметим, что уход авторов отдельных обобщающих работ от оценочной стороны этой бинарной парадигмы в сторону плюралистического рассмотрения литературы советского периода как общего потока [125], или рассмотрения по преимуществу описательного [228], при всех достоинствах содержащихся в них наблюдений снижает их концептуальную значимость.

       Можно полностью согласиться с М.М.Голубковым в том, что перед современным историком русской литературы ХХ века «стоит задача выбора точки зрения на свой объект» [93, 7], и одновременно его сомнением в возможность существования одной-единственной позиции, способной составить о нём исчерпывающее представление. Поэтому весьма показательно, что в качестве доминирующего угла зрения при построении курса истории русской литературы советского периода Г.А.Белая, например, избирает оппозицию «восстание масс и русская культура», отмечая, что это один из возможных ракурсов [32, 298]. 

      Явление интерактивного присутствия «Медного всадника» также правомерно становится одним из допустимых аспектов, под углом которого раскрываются важнейшие закономерности полного драматизма литературного процесса 1917– 1930-х годов. Аксиология и эстетика созданного Пушкиным авторского мифа, проявляясь в интертексте произведений советского времени, входила в противоречие и противостояла аксиологии и эстетике литературы революционного сознания. Столкновение двух идейно-художественных позиций могло происходить и в структуре отдельно взятого произведения, входя в состав особо выделяемого Г.А.Белой феномена амбивалентности советской литературы как одного из самых значительных её явлений, что было видно на примере романа Ю.Олеши «Зависть».  

       Подчеркнём, что в процессе развития писателями советского периода  классических традиций и формирования в их произведениях интертекста Пушкина, Гоголя, Л.Толстого, Достоевского, Чехова, Са например,лтыкова-Щедрина и других инвариантных истоков, поэма «Медный всадник» благодаря своим свойствам занимала особое, ни с чем не сравнимое место. Длящаяся с 1917 года катастрофическая эпоха русской истории, имеющая свою многосоставную причинно-следственную событийную структуру, свои этапы и свой контрапункт, глядела в неё и узнавала себя. И не случайно, что в поисках художественного кода для объяснения современности в своих размышлениях именно к этому творению пушкинского гения обращаются В.Ходасевич в своём выступлении 1921 года, А.Платонов в своей статье 1937 года, М.Пришвин в дневниках 30-х годов и романе [70, 135-150]. Известно, что М.Булгаков активно стремился постичь тайные смыслы «петербургской повести», которая его необычайно волновала [68, 233], что петербургская тема, включавшая в себя колоссальную фигуру Петра, начало и конец его города, бунт стихии, с ориентацией на её пушкинское осмысление, широко входила в круг творческих интересов Б.Пильняка  [96, 114-124], равно как и многих других писателей. 

       Для создания более полной картины распространённости мотивики  пушкинского мифа о Медном  всаднике  в   литературе  двух  первых  советских  десятилетий и возможности широких концептуальных обобщений, в добавление к текстам, уже рассмотренным в настоящей работе углублённо, представляется уместным сделать обзор группы знаковых произведений, обращённых к событиям революции и гражданской войны, генезису и утверждению новой власти, строительству нового мира и возникшей советской реальности, отмеченных гуманистическим мироощущением их авторов.   

      А) Роман Артёма Весёлого «Россия, кровью умытая», который стал главным в его творчестве и вобрал в себя авторские зарисовки с натуры, создавался с середины 20-х годов и, начиная с 1924 года, выдержал четыре издания разной степени полноты при жизни автора, оставшись незавершённым. Этот романный эпос писателя, небезосновательно называемый «речевым эпосом» [381, 158], находился в ведущем тематическом русле литературы своего времени и изображал начало в 1917 году в окопах русской армии, а затем развитие по всей России безудержного революционного бунта народной стихии, вышедшей из берегов и сокрушившей прежний мир. В этом изображении проявился один из главных смысловых узлов «Медного всадника», включающий в себя прогностический мотив неизбежной грядущей развязки вражды воды и камня и обречённости града Петра, изоморфного России. В произведении оказываются узнаваемы различные грани пушкинского мифа, позволяющие рассматривать «Россию, кровью умытую» в сфере действия его интертекста, который предстаёт здесь в развёрнутом и детализированном сюжетном воплощении.   

       В эпосе А.Весёлого старая власть во всех своих проявлениях заключает в себе развитие семантики безволия и бессилия, связанной в поэме Пушкина с образом «печального, смутного» царя. Эта семантика ярко проявлена в повествовании и носит сквозной характер. О прогнившем царском корне  [73, 79], слабом царе, загнавшем страну «в тупик поражений, голода и анархии» [73,  111], размышляют и говорят персонажи – представители разных противоборствующих лагерей. Слабость власти под напором народной стихии   как   продолжение  пушкинского  смысла  характерна  для  всех  сцен романа, где народная стихия проявляет неповиновение, а также жестокую ненависть ко всем, в ком видит её представителей. И если в «Медном всаднике» «В опасный путь средь бурных вод» (V, 141) пустились царские генералы, не сумев стать спасителями народа от бедствия, то в «России, кровью умытой» генералы и офицеры Белой армии, изображённые писателем с позиций объективности, несмотря на самоотверженность и героизм в стремлении спасти отечество, испытывают тщету усилий. Им не суждено было совершить этого в соответствии с неумолимой эсхатологической логикой действующего в романе пушкинского мифа.

      В изображённом А.Весёлым многоплановом образе народной стихии можно найти целый ряд соответствий с «петербургской повестью». Так, например, ещё только зарождающемуся бунту в окопах первой мировой войны созвучна ёмкая пушкинская метафора «предпотопной» ситуации в поэме: «Нева металась, как больной / В своей постели беспокойной»  (V, 138). Затем, по мере его развития, активизируется другая метафора с нарастанием мотива социального взрыва: «Нева вздувалась и ревела, / Котлом клокоча и клубясь, / И вдруг как зверь остервеняясь, / На город кинулась…» (V, 140). 

      В романе получает развёрнутую сюжетную реализацию антропоморфный потенциал архетипа потопа в его пушкинском бинарном осмыслении и находят подтверждение свойства бунтующей стихии, точно увиденные великим поэтом, модель её поведения и губительный результат. В экспрессивном, полном драматизма повествовании А.Весёлого показано, что в ходе ожесточённого «восстания масс» падают все запреты и наружу вырывается страшная чёрная злоба и самые разнузданные низменные инстинкты. В многочисленных сценах романа, где изображаются совершаемые со страшным неистовством грабежи, разрушения, жестокие убийства, валяющиеся мёртвые тела, узнаваем интертекст «Медного всадника» – «злые волны», сокрушающие всё человеческое на своём пути, лаконичная картина народного бедствия и массовых жертв. Пушкинская метафора, выразительно изображающая действия злодея и его шайки, которая «ломит, режет, / Крушит и грабит» (V, 143), оказывается  точно  реализована  в   колоритных   образах   безжалостных   банд 

матросов-анархистов и Ивана Черноярова с описанием чинимых ими расправ и награбленного добра. В картинах гражданской  войны  романа  получает  яркое, 

детальное  изображение  тот  «вид   ужасный»  (V, 144)   разорения   и   смерти,

который раскрывается перед ищущим свою невесту Евгением.

       В   романе   накапливаются   эпизоды   братоубийственного    гражданского

притивостояния, трагически нарушенной устойчивости народного бытия –  «Увы, всё гибнет: кров и пища!» (V, 141) и проявляется катастрофическая картина мира, аналогичная «петербургской повести», в которой господствуют эсхатологические смыслы. Феномен «России, кровью умытой», её непреходящее значение в литературе заключается в том, что писатель – носитель революционного сознания, был приверженцем прежде всего жизненной правды. Он последовательно воплощал её в своём произведении на уровне характерологии, реалистических, доходящих до натурализма, подробностей событий без тенденциозно заданной установки, что становится видно при анализе авторского отбора жизненного материала и принципов его изображения. Благодаря этому органично вырастала художественная концепция романа, в которой воплощение реалий революционного процесса определяло появление интерактивных смыслов «Медного всадника» с присущей им гуманистической аксиологией. 

       Надежды народа на окончание войны, лучшую жизнь, классовое равенство и земельную справедливость оказываются в повествовании заглушены эсхатологическими мотивами, складывающимися в образ наступившего хаоса, торжества зла, смерти, что находится в резонансе с пушкинской оценкой бунта в поэме. Показательно, что в сцене, когда Максим Кужель возвращается с фронта в родной дом и встречается с истосковавшейся по нему женой, в романе возникает онтологический смысл, центральный в аксиологии Пушкина и противостоящий изображаемому революционному хаосу. 

        Благодаря всем этим особенностям роман А.Весёлого выходил за пределы эстетики социалистического реализма,  оказываясь в литературе своего времени

в   русле   дискурса   «Медного   всадника».   Революция   под   пером   писателя  

представала  не  как  «железный  поток»  ведомого   партией   народа   согласно

советскому идеомифу, а как в целом ряде своих проявлений бессмысленный, жестокий и беспощадный русский бунт, унесший огромное количество жертв, историософское осмысление которого в качестве одной из движущих сил национального мифа о России впервые было совершено Пушкиным в «петербургской повести». В правдивом, реалистичном повествовании Весёлого смыслы этого мифа демонстрировали своё трагическое возвращение.

        В творчестве этого писателя существует ещё одно произведение с симптоматичной для своего времени жизненной основой и широкой социально-нравственной типизацией, в котором нашла своё воплощение другая грань мифа о Медном всаднике – модель властного поведения по отношению к человеку. Небольшой рассказ «Босая правда» (1929), созданный в форме письма бывших красных бойцов своему командиру, имеет авторское жанровое определение «полурассказ». Это горькая история о том, как новая власть оторвалась от народа, благодаря которому одержала победу, и как её представители проявляют полное бездушие по отношению к заслуженным перед революцией людям и близким погибших героев, лишая их в тяжёлых обстоятельствах необходимой поддержки и при этом хамя, фактически издеваясь и живя особой, отдельной от народного неблагополучия и бедности сытой жизнью. «Было время, мы протаптывали для дорогой Советской власти кровавые тропы, а теперь она забывает нас. Али Печониха и старичок Черевков не стоят маленького сожаления и товарищеской любви?» [73, 416]. Так пишут недавно боровшиеся за воцарение всеобщей справедливости, а теперь чувствующие себя брошенными на произвол судьбы, униженные и отвергнутые   

властями государства рабочих и крестьян бойцы революции. 

       С позиций проявления пушкинского интертекста здесь узнаваемы:  инвариантный мотив, выраженный в статуарной метафорической фигуре Медного всадника, обращённого спиной к «бедному Евгению» как его властное свойство; мотив челобитчика у дверей «Ему не внемлющих судей» (V, 146); мотив, связанный с пребыванием вознёсшегося над всеми Медного всадника «В

неколебимой вышине» (V, 142); мотив забвения властью кровных заслуг перед отечеством предков тех, кто ныне прозябает в бедности, лишённый каких-либо прав; мотив продолжения жизни по правилам «прежнего порядка» уже после её катастрофического выплеска и обильных жертв. 

       Таким  образом,  А.Весёлый,  глубоко погружённый  в противоречия  новой

действительности, должной, по замыслу, очиститься огнём революции от язв старого мира, органично и непреднамеренно воспроизводит и интерпретирует в своей большой и малой прозе пушкинские смыслы. Они приобретают в ней имплицитное сюжетно-образное воплощение и сигнализируют об истинной сути происходящего – конкретно-историческом воспроизведении сквозных моделей русской национальной трагедии, познанных творцом «Медного всадника», в революционной и постреволюционной реальности.  

      Б) Повесть М.Козырева «Ленинград» была закончена в конце 20-х годов, читалась автором в узких литературных кругах и впервые была опубликована только в 1991 году. В существующих исследованиях о творческом наследии писателя, включая диссертационные [347]; [137], преимущественное внимание уделяется этому неординарному произведению, которое, принадлежа к возвращённой литературе, занимает прочное место в современной научной картине литературного процесса эпохи его создания. При этом отмечается антиутопическое начало произведения [185, 28]; [268, 112], его особые отношения с романом Е.Замятина «Мы» [378, 253-254]. 

    Для «Ленинграда» характерна авторская сосредоточенность на злободневных проблемах своего времени, за которой встаёт обобщённо-философский смысл, насыщенный, по наблюдению Л.Ф.Кациса, христианскими мотивами, в том числе эсхатологическими [150, 329-354], связь с традицией «петербургского текста» русской литературы  [100, 97-106], историческая концепция идеи эволюции и неприятие революционного пути социального развития  [85, 106-114]. В исследованиях о повести устанавливаются возможные литературные влияния на неё произведений Достоевского, Блока, Гумилёва, Олеши, Булгакова. Вместе с тем, наряду с ними в  произведении  Козырева проявляется интертекст поэмы  «Медный  всадник», воздействующий на его концептуально-поэтическое своеобразие и остающийся за пределами рассмотрения. 

       В повести «Ленинград», ощутимо продолжающей и трансформирующей петербургскую тематику применимо к новым историческим обстоятельствам, узнаваемы мотивы столкновения утопии и реальности, стихии и власти, личности и власти, городского блеска и нищеты, сиротства, разлучения влюблённых, бунта в его обеих разновидностях и другие. Событийно-семантическая структура, созданная Козыревым, соотносима в целом с пушкинским инвариантным текстом «петербургской повести». 

      Во вступлении к главным событиям произведения возникает сцена, в которой молодые революционеры оживлённо рисуют себе в розовых тонах грядущую жизнь, когда будут уничтожены все противоречия и произойдёт всеобщая гармонизация. На этих креативных представлениях лежит печать утопизма и возникает своеобразная аналогия с пиром в замыслах Петра в «Медном всаднике». Авторский приём перемещения героя во времени в послереволюционное будущее способствует тому, что подробности протекания революционной катастрофы и последующей космогонии, результатом которой явился новый мир, непосредственно не показаны и уходят, как и в поэме, в фигуру умолчания. Соотнесённость с пушкинской художественной моделью повести Козырева можно увидеть и в характерных петербургских приметах города будущего. Это «Застроенный многоэтажными домами проспект»; «… в самом конце проспекта блестящая золотом игла» [159, 13;14], в которых узнаваемы «громады стройные» и «адмиралтейская игла». Успешность воплощения утопического проекта в «Ленинграде», как и в поэме, предстаёт иллюзорной и имеет свою оборотную сторону, что является признаком антиутопизма этого произведения.

      Организация пространства у Козырева подобна «петербургской повести» своим чётким делением на оживлённый ухоженный центр с высотной архитектурой и периферию с покосившимися деревянными  домиками.  В  этом

 проявляется  социальное  неравенство,  обозначенное  Пушкиным,  сохранение    

которого писатель подчёркивает как устойчивую черту и в коммунистическую эпоху, давая развёрнутую сюжетную интерпретацию присущим поэме мотивам «богатых ленивцев» и бедности, доходящей до «бледной нищеты». «Чем дальше входил я вглубь рабочих кварталов, тем ощутимей была бедность…» [159, 47]. Власть по отношению к народу в «Ленинграде» во всех своих проявлениях демонстрирует деспотический, насильственный характер, в чём происходит реализация пушкинских метафор заключения водной стихии в гранитные берега, узды железной, обращённости Медного всадника спиною к Евгению. При этом в повести нет олицетворяющей власть фигуры, здесь иная сюжетная пластика, демонстрирующая только представителей этой власти, но сохраняющая аналогичную поэме семантику. 

       Герой Козырева не является воплощением «евгеньевского типа», но занимает в структуре повествования место, сопоставимое с местом Евгения в поэме, и заключает в себе определённые черты этого образа. Он, подобно Евгению, совершает мыслепреступление, разоблачающее жестокую, зловещую и роковую для народа и отдельного человека сущность власти, совершившей в стране колоссальную социальную перестройку «с ног на голову». В повести инакомыслие имеет свои этапы и получает развёрнутое сюжетное изображение, сохраняя присущий инварианту характер прозрения и обретения истины мыслящим одиночкой. Следует подчеркнуть, что одним из сильных побуждающих стимулов к подобному знанию у героя «Ленинграда» становится эрос к Мэри, точно так же, как у Евгения – эрос к Параше. Подобно ему, главный персонаж повествования Козырева поднимает образованный бунт против власти, в котором резонирует сверхлаконичная выразительная формула Пушкина «Ужо тебе!», подвергается преследованию от неё: «…в плечах у меня оставалось чувство преследуемого человека»  [159, 42]. 

      Гибель этого героя, отличаясь по форме от исхода пути Евгения, совпадает с ним по сути, и таким образом Козыревым точно интерпретируется семантика отношений человека с властью в «Медном всаднике». В повести он, воплощая в

себе  присущий  инвариантному  образу  мотив  сиротства   в   расширительном

смысле, включая социальный, оказывается со  своим  чувством  справедливости 

неотмирным изгоем, лишается временно предоставленного ему пристанища, возлюбленной, и вытесняется из жизни, наследуя в этом полноту судьбы созданного Пушкиным своего литературного предшественника.

      В   «Ленинграде»  нет  непосредственного  изображения  катастрофического

революционного потопа, но есть наследие этой катастрофы. Писатель показывает, что узел социальных противоречий революцией не решён, а лишь воспроизведён с иной маркировкой. При этом в авторской интерпретации узнаваема семантика пушкинского мотива реставрации жизни после бедствия в том же её несовершенном качестве: «В порядок прежний всё вошло» (V, 145). В повести звучит и центральный для «Медного всадника» мотив бунта стихии, однако здесь он, не набрав силы потопа, оказывается подавлен и, согласно пушкинской логике, неизбежная развязка противостояния, как и в поэме, проецируется на будущее в режиме умолчания, внося отдалённо-эсхатологический смысл в изображаемое.  

     «Внутренний сюжет» о влюблённых и их разлучении в повести «Ленинград»  наследует свойства аналогичной структуры «петербургской повести». Именно в нём происходит средоточие гуманистической мысли обоих произведений. В описании Мэри, её матери и их жилища явно, почти цитатно, отзываются пушкинские строки: «И ветхий домик: там оне, / Вдова и дочь, его Параша, /Его мечта…» (V, 142). С образом Мэри связано развитие Козыревым пушкинских мотивов бедственного существования потомков славных предков (у Пушкина он входит в состав образа Евгения) и женской жертвы, поскольку отнятая у героя возлюбленная, по сути, повторяет судьбу Параши. Следует отметить в «Ленинграде» и преемственность пушкинского мотива безбожного града, который автор передаёт через выразительную деталь городского пейзажа, открывшегося герою: «…золотой флаг на церкви вместо креста» [159, 14]. 

      Сатирическая повесть (по авторскому жанровому определению) Козырева с присущей ей системой изобразительных средств была направлена  на  глубокое художественное постижение  происшедшей в России национальной катастрофы и в полной мере может быть отнесена к литературе катастрофического сознания. Писатель фиксировал возвращение в новую эпоху на новом витке исторической спирали не развязанного революцией узла давних и устойчивых российских противоречий и неизменных свойств человеческой природы, осмысленных Пушкиным в «Медном всаднике» в историософском измерении. Своеобразие идейной и эстетической позиции привело к развитию в повести «Ленинград» пушкинского интертекста, принимающего здесь имплицитные формы и носящего системный характер. Это обусловило её пребывание в  сфере семантического притяжения пушкинского мифа и соответственно – в русле глубоко продуктивной тенденции русской литературы 20-х – 30-х годов.

      В) Характерной чертой творчества Б.Пильняка выступает его широкое взаимодействие с русской классикой, которое он сам осмыслял как «соборность» [256, 3], заключающуюся в полном проявлении писателем своей творческой индивидуальности в единстве со всем остальным миром литературы. В этом ряду исследователи отмечают особенный характер влияния на писателя Пушкина. «Диалог со всей русской литературой,– пишет А.П.Ауэр, – определяющим началом входит в поэтику Пильняка. Конечно, пушкинское присутствие здесь наиболее заметно» [22, 8]. 

       Находясь на острие создания современной ему драматической концепции времени в литературе, Пильняк неизбежно приходил в своей новаторской прозе к художественной интерпретации смыслов «Медного всадника», которые концентрированно проявились в двух его значительных произведениях: «Повести непогашенной луны» (1926) и романе «Волга впадает в Каспийское море» (1929). 

       «Повесть непогашенной луны», своеобразие которой заключается в её злободневной синхронности с яркими реальными лицами и подлинными событиями, обладает сложной внутренней формой, призванной избежать прямой политической конкретики и одновременно оставить у читателя её ощущение, а также передать авторское видение изображаемого и его философский смысл. Целый ряд смысловых аспектов произведения раскрывался  в  работах  А.Латыниной  [186, 13-15], В.Малухина  [106, 196-198], В.Крючкова  [177, 121-127] и других исследователей. В то же время, только один раз прозвучала лаконично выраженная мысль о том, что оппозиция негорбящегося человека и командарма Гаврилова имеет в чём-то сходный смысл с противостоянием Медного всадника и Евгения [274, 51]. Между тем, развитие подобного подхода к повести Пильняка с позиций интертекста «петербургской повести» позволяет раскрыть глубокую философско-мифологическую сущность творения писателя ХХ века и его принадлежность к  одной из самых значительный литературных тенденций начала советской эпохи, запечатлевшей её истинные обличья.

       Ненастная атмосфера города, возникающая в «Повести непогашенной луны», напоминает «омрачённый Петроград» «Медного всадника». У Пильняка это уже пересозданный мир, в основу которого положены массовые жертвы: «сотни тысяч смертей, страданий, калечеств» [257, 107], что также соотносимо со смыслами пушкинской поэмы. Человеческая стихия оказалась организована и закована в гранитные берега властного революционного права, силы и воли. В описании роли командарма Гаврилова в событиях гражданской войны эсхатологические смыслы явно преобладают над космогоническими, и возникает лаконично и экспрессивно выраженный образ страшного революционного потрясения, равного изображённому Пушкиным гибельному потопу, что свидетельствует о катастрофическом художественном сознании писателя. 

      Согласно авторской инверсии композиции и общей вариативности пушкинского мифа, в «Повести непогашенной луны» революционный бунт оказывается в прошлом, а настоящее – это время государственной космогонии, вершителем которой выступает негорбящийся человек. Его образ заключает в своей структуре важнейшие черты деятельного Петра Вступления в поэму, но также и черты семантики Медного всадника, соотносясь с пушкинским принципом изображения властной фигуры.

        Лицо негорбящегося человека находится в тени, так же,  как  «в  окрестной

мгле» пребывает статуя царя.  Мгла и тень, сопровождающие  власть, выявляют

её связь  с  тёмной  стороной  бытия,  и этот  инвариантный  смысл «петербургской повести» интерпретируется Пильняком. Медный всадник поэмы Пушкина находится «в необозримой вышине», то есть, в особом пространстве над всеми. В «Повести непогашенной луны» дано описание особого дома с колоннами, стоящего на перекрёстке двух главных улиц города, но отмеченного особой тишиной, кабинета негорбящегося человека, где три телефонных аппарата, «чтобы из тишины командовать городом» [257, 112]. Массивный письменный прибор, радиоприёмник с наушниками, система электрических звонков, книги о государстве, праве и власти, а также изображение глобальной государственной деятельности хозяина кабинета способствуют возникновению семантика «державца полумира». И в соответствии с моделью мира в пушкинском мифе, где сакральным центром предстаёт «площадь Петрова» с Медным всадником, у Пильняка в функции подобного центра выступает дом с негорбящимся человеком, откуда по всей стране следуют указы и звонки.  Категорическое изречение этого персонажа по поводу Гаврилова: «…я уже отдал приказ» [252, 113], а также уверенная и твёрдая диктовка стенографистке решений по судьбоносным для государства вопросам, когда «каждая его фраза становилась формулой» [252, 116] подобны властному императиву Петра: «Здесь будет город заложён…» (V, 135) с его окончательностью и бесповоротностью решения.   

       Негорбящийся человек – образ, наделённый в повести речью и движением. Но поэтика этого образа передаёт содержащееся в нём некое неживое, не человеческое, а скорее надчеловеческое начало, наделяющее его чертами статуарности и мертвенности с печатью пушкинской семантики Медного всадника: «Ужасен он в окрестной мгле»! / Какая дума на челе»! / Какая сила в нём сокрыта!» (V, 147). Отметим, что к свойствам этого персонажа Е.А.Яблоков подошёл с позиций развития Пильняком традиций Гофмана и С.-Щедрина [404, 52]. Исследователь точно увидел, что негорбящийся человек сидел «покойно», то есть, неподвижно как мертвец [404, 54]. Другой учёный делает наблюдение, что властный образ в повести «противостоит живой и естественной жизни…, накладывает на живую жизнь жёсткий контур, лишая внутренней, пусть и хаотичной, свободы» [94, 8], что позволяет провести прямые аналогии с пушкинской фигурой Петра-Медного всадника и предметно говорить о доминировании здесь интертекста «петербургской повести». Его присутствие усиливается подлинным преследованием негорбящимся человеком командарма Гаврилова, который парадоксально обретает в роли гонимого и обречённого зловещей властью беззащитного человека семантику Евгения. Пушкинский интертекст ощутим и в сопровождении носителя власти луной во время его езды за город («И озарён луною бледной…» (V, 148), когда он воплощает в себе наездника, но, с вариацией этой пушкинской сцены Пильняком, – уже настигшего свою жертву и торжествующего. В повести он воплощает в себе узнаваемую семантику «властелина судьбы», а за его бурной деятельностью стоит поднятая на дыбы Россия. Одновременно негорбящийся человек отмечен тем абсолютным одиночеством, которое также присуще Медному всаднику и выступает неизменным атрибутом носителей деспотической власти. Пильняк осмысляет её современную сущность посредством развёрнутого пушкинского интертекста как повторяемость свойств и моделей властного поведения в отечественной истории, и как воплощение предвечной тёмной силы. Это определяет развитие смыслового мифопоэтического уровня во властном персонаже «Повести непогашенной луны» вслед за его инвариантным прототипом.

       Обращает на себя внимание гражданская и нравственная позиция писателя, писавшего за два года до создания «Повести непогашенной луны» в дневнике: «…признаю, что мне судьбы РКП гораздо меньше интересны, чем судьбы России, РКП для меня только звено в истории России» [53, 84]. С ней прямо связаны его представления о ложном искусстве, в основе которого лежит указующая идея долженствования и нормативности, характерная для социалистического реализма, ориентация на некий идеал, который когда-нибудь осуществится. Основные задачи искусства Пильняк видел в том, чтобы «запечатлеть время во всём его многообразии, противоречивости, случайностях, которые, тем не менее, составляют более верную картину быта, чем художественное воплощение некой идеальной модели…» [94, 9].  

        Эти установки, творчески ощутимые в истории о негорбящимся человеке и командарме Гаврилове, в полной мере характерны и для такого сложного, двухслойного повествования, каким является роман «Волга впадает в Каспийское море». В нём широко присутствует в имплицитной форме многочисленных аллюзий не отмечаемый в современных исследованиях о произведении интертекст «Медного всадника», существенно влияющий на его художественную концепцию. Выскажем мнение, что исследовательский ключ к этому глубочайшему творению Пильняка ещё не вполне подобран. Оно оказалось в большей мере описано со стороны тех или иных особенностей формы и содержания, образной системы, некоторых свойств поэтики, включая её мифопоэтический уровень [51], нежели системно постигнуто в присущей ему сложнейшей историософский концептуальности, имеющей свою логику и свои пути выражения в тексте. 

       Как известно, роман создавался в ситуации травли Пильняка, разгоревшейся в августе 1929 года из-за его повести «Красное дерево». В нём, на первый взгляд, был настолько откровенно воплощён свойственный социалистической идеосистеме миф о преображении России в духе литературы просоветской ориентации, что произведение сразу после издания в ряде случаев рассматривалось как попытка писателя реабилитировать себя перед властью [348, 99]. Подобный взгляд имеет определённую устойчивость и в современных исследованиях о Пильняке. Так, например, В.П.Скобелев видит в романе атмосферу примиренности конфликтных сил приватного и сверхличного, панораму семейного благополучия, тягу к монументализму и идилличности: «…писатель стремился признать укрепившийся тоталитарный режим как «разумную действительность». В этих условиях возникал… поиск «зон тождества» творческой личности с господствующими идеологическими устремлениями эпохи» [291, 184]. 

      Однако «Волга впадает в Каспийское море» содержит  в  себе  все  признаки

амбивалентности, которые заключаются в том, что космогоническое и одическое  начала, составляющие  внешний  смысловой  уровень произведения,

«снимаются» началом катастрофическим, эсхатологическим, которое предстаёт

оборотной стороной советской космогонии и составляет её главный внутренний

смысл в романе. Здесь в авторской интерпретации Пильняка господствуют логика и семантика пушкинского мифа о Медном всаднике, что свидетельствует о том, что писатель, находящийся в сложнейшем положении, не смирился и не капитулировал.   

       Своеобразие романа «Волга впадает в Каспийское море» заключается в его борьбе всем присущим ему арсеналом изобразительных средств с утопией, ужасающий образ которой возникает в поэтической системе произведения. Поэтому в изображении Пильняком проекта власти по пересозданию в России геологии, географии, включая течение рек, человеческих душ носит утрированно-грандиозный, амбициозный характер, а связанная с ними прозаическая ода во всех своих проявлениях предстаёт условной, как во Вступлении к «петербургской повести», где можно увидеть истоки развившегося в ХХ веке художественного принципа амбивалентности. 

     Поэма «Медный всадник», на которую обладающий глубоким образованным чувством историзма, мифопоэтическим мышлением, приверженностью классической традиции Пильняк в процессе создания романа, на наш взгляд, ориентировался совершенно сознательно, выступала единственным в своём роде произведением русской литературы, способным послужить писателю с его ощущением катастрофизма современности опорным инвариантом, адекватным творческому замыслу. Видимо, поэтому она была системно интегрирована в текст его повествования о покорении водной стихии. 

       Отталкиваясь в развитии идеи романа от изображённой в нём утопической модели пересоздания действительности, Пильняк воплощает узнаваемую по «Медному всаднику» антиутопическую жанровую структуру, которую отличает то же противостояние воды и камня, железная узда власти, насилие над природой, народом, человеческой судьбой и душой, массовая жертвенность и катастрофический результат очередного в истории России утопического властного проекта, спроецированный на будущее, как и в пушкинской   поэме.   Антиутопическое начало выступает зашифрованным свойством романа,  детищем мастерского, изощрённого эзопова языка писателя, включающего в себя систему изобразительно-выразительных приёмов и особые пути создания авторской позиции. 

      Весьма  показательны  наблюдения  исследователей  над  возникновением  в

20-е годы негативного отношения Пильняка к «умышленному» Петербургу и делу Петра, чуждым русскому национальному самосознанию [96, 116], что во многом свидетельствует о совмещении времён в сознании писателя и мотивирует в романе «Волга впадает в Каспийское море» интертекст «Медного всадника», который здесь значительно преобладает над мотивами «Пира во время чумы», отмеченными А.П.Ауром [22, 7].

       Пильняк с филигранным литературным мастерством выстраивает второй смысловой уровень повествования и последовательно развивает в его пространстве мотивику пушкинской поэмы, стоящей у истоков Петербургского текста. Указанием на их активное присутствие становится возникающий в начале романа «безмолвствующий» памятник Пушкина. Красноречиво акцентированный «основной жест» стояния поэта в Москве – столице СССР, отсылает к его знаменитой фразе: «Народ безмолвствует», то есть, молчаливо осуждает власть. А затем упоминается мелькнувшее небо и «уставший золотой день» [254, 177], ассоциативно «окликающий» «золотые небеса» «Петра творенья». Несколько далее в тексте писателя появляется образ самой Москвы 1929 года, на которую Пильняком переносится петербургская семантика центра державы с вертикальным вектором Кремля, где смысловой акцент делается на «военной столице», идущей «стальным шагом военного похода в социализм…» и превратившейся в «крепость» (у Пушкина – «твердыня») [259, 182-183].    

       Описание города «колоссальных дел и замыслов» [259, 182], равно как и грандиозных замыслов и дел, связанных с изменением течения рек, обречённости деревень и всей прежней Руси – Расеи, а также рассуждение о необходимости гнать людей в историю отмечены одическим пафосом. Однако он выступает авторским приёмом, «маркирующим» утопию, и входит в произведении Пильняка  в  запланированное  им  противоречие  с  объективным

катастрофическим   и   дегуманистическим   смыслом    изображаемого.    Иначе

говоря, апофеоз советской космогонии, воплощённый писателем в гиперболизированном  образном  выражении, на наш взгляд, является  хорошо   продуманным тонким ходом, призванным донести до читателя истинную авторскую позицию, восходящую к пушкинской аксиологии в «петербургской повести».

      Интерпретация в романе «Волга впадает в Каспийское море» логики, структуры и христианско-гуманистической аксиологии пушкинского мифа имеет свои особенности. Так, властные планы по пересозданию традиционного российского мира: строительства монолита и изменения естественного водного баланса, создания под Москвой новой подземной реки и впервые в Европе –  системы связующих пространство водных артерий, поворота Волги в пустыни, появления там цветущего современного аналога древней Месопотамии и т.д. узнаваемо соотносятся с тем гармонизующее-утопическим «пиром на  просторе», представления о котором возникают в «Медном всаднике». При этом образ Москвы, данный Пильняком в апологетическом аспекте, соотносим с одическим, условно-идиллическим Петербургом пушкинской поэмы.  

      В повествовании писателя создаётся развёрнутое изображение космогонии, детально показывается, «каким образом» идёт перетворение мира, что семантически присутствует в поэме Пушкина в качестве фигуры умолчания и  имеет косвенное выражение при описании свойств Медного всадника. Одновременно Пильняк создаёт и образ катастрофы, в прошлом связанной с разрушительным огнём революции, а в настоящем – с назреванием  рукотворного потопа и его угрозы будущему, в чём проявляется мотивика пушкинского инварианта.    

        Интертекстуальному системному присутствию в романе «петербургской повести» ни в коей мере не противоречат сюжетные линии, связанные с братьями Бездетовыми, Яковом Скудриным, инженером Полтораком, объединёнными темой сопротивления старого мира, которое  доходит до прямого вредительства. Эта откровенная  схема в духе современной Пильняку литературы, развивающей  советскую  идеомифологию,  выступает  у него не художественной неудачей, как считает И.О.Шайтанов [383, 50]. Она выступает  специфическим «отвлекающим» приёмом, необходимым для создания амбивалентного повествования. Включая в себя также искусственный пафос созидания и безжалостного расставания со старой Русью, этот ход был призван камуфлировать истинные катастрофические смыслы романа, его передаваемую посредством пушкинской мотивики идею гибельного пути, избранного властью для народа и России. 

        Если попытаться среди множества сюжетных линий, тем, эпизодов и лежащей на поверхности авторской позиции романа-метафоры «Волга впадает в Каспийское море», созвучного «петербургской повести» самим метафорическим принципом художественного изображения, выделить его несущую сюжетно-семантическую основу, то можно со всей определённостью увидеть три образных комплекса, заключающих в себе семантику власти, стихии и личности, которые уходят своими истоками в триаду пушкинского мифа. Под его углом повествование Пильняка о строительстве монолита продолжает на новом уровне  «Повесть непогашенной луны», составляя с ней в его творчестве единый выделенный контекст. 

       Центром картины мира этих произведений писателя является средоточие деспотической власти, как и в Медном всаднике». В романе это, прежде всего, Кремль, который «уходил своими башнями в небесный мрак» [259, 182]. Здесь и в некоторых других местах произведения ориентация писателя на пушкинские смыслы точна, последовательна и порой приближена к цитатности. Так, Кремль, под которым «лежала Москва» [259, 182], выполняет образно-символическую функцию статуи Медного всадника («Кто неподвижно возвышался / Во мраке медною главой…» – V, 147), наследуя от него вертикальный вектор властного пространства, негативную семантику мрака, зловещую неподвижность при одновременной всеохватной эманации на окружающий мир своей «воли роковой». Пильняк не называет властные персоналии,   но   исходя   из   контекста   его   творчества,   в   Кремле   должен

находиться не упоминаемый в романе, но уже  ставший  ранее  художественной

реальностью  негорбящийся  человек  в  окружении  своей  атрибутики   власти,

изображённый в «Повести непогашенной луны». 

       Отметим, что над обозначенным в произведении вслед за этим здании ЦИК, входящим во властный литературный комплекс, «горел красный огонь знамени» [259, 183]. Стихия огня также выступала одним их существенных свойств Медного всадника («Мгновенно гневом возгоря…» (V, 148); «А в сем коне какой огонь!» (V, 147). Это пример того, как в космогоническом мифе романа в составе выражающего его одического стиля были заложены противоположные ему семантики пушкинского мифа, опорные для Пильняка в осмыслении сущности установившегося социализма. Что касается образа Пимена Полетики, в котором некоторые исследователи увидели демиурга [262, 7], то в романе он лишь управляющий перестройкой мира и автор грандиозных утопических замыслов, начавших воплощаться в жизнь. Вместе со своими помощниками Ласло и Садыковым он составляет «часть той силы», которую в романе символизирует Кремль. Подобное разделение мысли и властной воли, сконцентрированных в «петербургской повести» в одной фигуре Петра, становится авторской вариацией Пильняка в пределах смыслового поля мифа о Медном всаднике, возникающего в его романе [348, 99-104].

      Благодаря соответствующему интертексту поэмы Пушкина, писатель поднимает в своём повествовании тему повторяющегося в истории России государственного насилия, исходящего теперь от новой власти. «Вся напряжённая до судорог, Москва, как весь СССР шла стальным шагом социализма, чтобы победить» [259, 182]. Из этого и многих других фрагментов, где говорится о продовольственных очередях, податях, наборах и развёрстках на строительство монолита, многотысячной армии рабочих, мобилизации всех сил, складывается образ тотальной войны на уничтожение, объявленной из Кремля и ЦИКа всему, что является Россией. В этом ряду стоят церковные колокола, сложившаяся веками российская провинция, её леса, болота, деревни, монастыри, усадьбы,  сами  люди  с  их  традиционным  укладом,  бытом и душевным строем. Так отзывается в романе воспринятый писателем обобщающий и обличительный смысл пушкинских строк, обращённых к  державному  «властелину  судьбы»: «Не так ли ты над самой бездной, / На высоте, уздой железной / Россию поднял на дыбы?» (V, 147). 

      Сюжетно разворачивая и детализируя деспотическую космогонию, невероятно лаконично и метафорически переданную Пушкиным, Пильняк вслед за ним говорит о страшной национальной трагедии, постигшей Россию от роковой власти в ХХ веке. Благодаря этому в его амбивалентном, антиутопическом и по своей жанровой сути философском романе, в котором писатель становится восприемником и творческим продолжателем пушкинской историософии, воплощённой в художественной системе «Медного всадника», буквально прорастают сквозь искусную имитацию государственной оды очертания эсхатологического мифа в облачении российских реалий ХХ века, впервые в отечественной литературе осмысленного Пушкиным в глобальном для страны масштабе.

      «Циклопический монолит» [259, 187] в творении Пильняка, изображённый гигантским созданием человеческих замыслов и рук, агрессивно вторгающимся в естественную жизнь, всей своей сутью, которая складывается из связанного с ним из ассоциативного ряда, воплощает негативное, зловещее начало. Он является главным элементом многосоставного образа власти романа и заключает в себе преемственность с важнейшими гранями философии пушкинского мифа. Вертикальный вектор возвышающегося над округой монолита-великана, который собрал для своего строительства тысячи людей, заключает в своей основе архетип Вавилонской башни, который исследователи находят в величественных вертикалях «града Петрова» и его «оживлённых берегах». Точно также и детище Петра в «Медном всаднике», и воплощаемый проект Кремля и Полетики фактом своего существования одинаково отрицают несовершенную действительность: свободное течение рек, «избы здесь и там», леса  и   болота,  уравновешенное   бытие,  «старую  Москву»,  выступающую  у

Пушкина  метафорой  того  мира, который Пильняк называет  «Россия-Расея» и

прямо указывает, что ему даётся бой всей мощью советского государства. 

        «Громада» монолита,  равно  как  в  романе  и  Кремля,  обладает огромной

символической ёмкостью и имеет свои пути созвучий с изображёнными Пушкиным статуей Медного всадника, гранитными берегами Невы и «громадами стройными» «Петра творенья». Это сооружение выступает воплощение властной надчеловеческой и неумолимой силы, и той роковой воли, согласно которой нарушается мировой порядок и под городом искусственно создаётся новая река, что по своим возможным катастрофическим последствиям то же самое, что основанный «под морем город». В ходе развития писателем темы строительства монолита и реализации связанных с ним перестроечных проектов он всё больше начинает выполнять в картине мира романа, «управляемой» пушкинским мифом, функции её оси, которая в творении великого поэта воплощена в фигуре царственного наездника, застывшего на каменном «подножии».

       Предметность, событийность и формы поэтики изображаемой Пильняком космогонии прямо соотносятся с центральным конфликтом «петербургской повести», со всем диапазоном её поистине всеохватных цивилизационных, философских, национальных смыслов, а также принципами метафорического выражения. Так, в тексте романа гранит и бетон противопоставляются природе: «взяты были железом и человеческим трудом под уздцы земля, реки и леса»; «Москва-река» текла вспять» [259, 247]. У Пушкина: «В гранит оделася Нева»; «Из тьмы лесов, из топи блат…»; «Переграждённая Нева / Обратно шла…»; «Уздой железной…» (V, 136; 140; 147).

      В романе «Волга впадает в Каспийское море» тема покорённой властью природной и народной стихии, которая выступает одной из главных, узловых в «Медном всаднике», находит своё развёрнутое детальное изображение. При этом, как и у Пушкина, на первом плане оказывается образ водной стихии в её прямом и метафорическом значении. Одно целое с ней у Пильняка составляет образ народной массы, направляемой властью, как и воды рек, в нужное ей русло. 

       Вместе   с   тем,  писатель  интерпретирует  оборотную  грань  пушкинского

мифа, разрабатывая в избранном им ключе тему бунта стихии, обретающей в его произведении полнозвучное философское звучание. Как лейтмотив в нём постоянно повторяется напоминание о страшной разрушительной силе воды, имеющее метафорический подтекст и относящееся к эсхатологии романа. «…он (Пимен Полетика – А.П.) знал, как могут рваться монолиты, когда вода, как тесто, разворачивает бетон и железо и идёт затем скоростью курьерского волною в небоскрёб, всё уничтожая на своём пути»  [259, 277]. В качестве эквивалентной параллели с инвариантом можно вспомнить такую сцену из «Медного всадника», когда река покидает сдерживающие её пределы гранитных берегов: «Нева вздувалась и ревела… / И вдруг, как зверь остервеняясь, / На город кинулась…» (V, 140). 

       Приведём ещё одну выразительную цитату из романа на ту же тему: «Инженеры знают десятки гибелей, когда стихии воды уничтожают города и тысячи людей, ломая всё на своих дорогах» [259, 321]. Достаточно обратиться к пушкинскому изображению разрушительного потопа, чтобы в приведённых строках романа ощутить интертекст поэмы. Подобная опасность связана в повествовании Пильняка со строительством монолита. Важно отметить, что антропоморфный аспект стихии, вышедшей из повиновения, только в более смягчённом варианте, чем у Пушкина, в романе можно встретить в сцене женского бунта, несомненно, находящегося в смысловом соотнесении с описанием угроз, исходящих от вырвавшейся из плена воды.  

      Вариативность выстраивания пушкинского мифа в романе не нарушает его инвариантной логики, согласно которой потоп был вызван резким вмешательством Петра в естество природного и народного бытия. У Пильняка рукотворный потоп как бунт власти против исторического наследия, географии, геологии России, российской души, будучи запланированным, также предстаёт губительным, катастрофическим. Окончание строительства монолита, сброс воды с плотин, которую он должен  был  сдерживать и перенаправить  –  начало

грандиозного   проекта,   связанного   с    затоплением   лугов,    деревень,    изб,

памятников старины (Маринкина башня)  –  сразу же оборачивается потопом  и  

приводит к гибели от его вод людей, среди которых были сами первые революционеры, носители революционной огненной стихии, и мальчик. Его гибель выступает в авторской концепции особым знаком катастрофы для будущего. Стоит  вспомнить,   что   у   Евгения   в   петербургской   повести» от   потопа, виновника которого  он  нашёл  и  обличил,  погибает  невеста,  а  с  ней 

мечты  о детях и внуках. 

       В том, что начало катастрофы, к которой на всём протяжении развития сюжета романа фактически шла подготовка, становится финалом произведения, заключён, на наш взгляд, ещё один мастерский авторский ход. Процесс разрастания катастрофических последствий от внедрения проекта оказывается уже за пределами повествования, семантически следуя из его него и составляя подтекст финала. Точно также катастрофическое окончание вражды «воды и камня» спроецировано в поеме Пушкина на будущее. Следует отметить, что до конца представляя посредством условной авторской позиции нарастающее в стране всеобщее бедствие как победу над прошлым и над природой, последовательно проводя одическое начало и сведения по гидродинамике в их метафорическом звучании через всё повествование, Пильняк выдерживает в своём романе принцип амбивалентности. Истинное значение происходящего доносит широкого представленный пушкинский интертекст в его особой здесь полноте и глубоком творческом преломлении в неповторимо индивидуальном, ярком и активном художественном сознании писателя.

       Есть все основания предположить, что семантическая структура «Медного всадника» во многом явилась жанрообразующим романным фактором для эпического повествования «Волга впадает в Каспийское море». В его поэтическом мире присутствие узнаваемых вариаций мотивики пушкинского мифа ещё более широкое, чем это было показано выше. Среди нерассмотренных можно только назвать мотив «строителя чудотворного, связанный с Полетикой, Ласло и Садыковым; мотив обречённости  на нищету и

 несчастье выходцев из дворянских семей, верой и правдой служивших  России,

  и связанный с ним мотив сиротства; мотив толпы, не  понимающей  угрозы  от   

пленённой монолитом стихии и восхищающейся её обманчиво контролируемой мощью. У Пильняка: «Сотни тысяч людей, приехавших и пришедших смотреть рождение новой реки, праздновали победу строительства [259, 383]». У Пушкина: «Поутру над её брегами / Теснился кучами народ, / Любуясь брызгами, горами / И пеной разъярённых вод» (V, 140). Следует также назвать мотив ложного кумира (его функцию в романе выполняет монолит) и безбожия в подвергнутом трансформации мире, мотив дома и бездомья. 

      Идея личности в романе, через которую проходят силовые линии его антиутопического, гуманистического начала, концентрируется в образе Марии, который занимает особое место в системе персонажей произведения. Эта женская сюжетная линия истории и гибели героини органично встроена писателем в общий сюжет о строительстве монолита и нерасторжимо связана с  катастрофизмом произведения. Трагический женский образ выполняет в художественной концепции романа ту же функцию, какую образы Евгения и Параши – в «Медном всаднике» и соотносим в разной мере с обоими пушкинскими персонажами. Стихия революции лишила Марию дома и родителей. Она сирота, обездоленная младшими «строителями чудотворными», которые в своё время были частью революционной стихии, а теперь стали проводниками властной космогонической воли. В новой жизни она – «лишний человек» подобно Евгению, только в женской ипостаси. Так же, как и он, эта героиня отвергает жестокий железобетонно-гранитный мир, лишённый любви, добра и домашнего семейного тепла, вынося этим протестом ему приговор. 

       Подобно Параше, Мария становится невинной жертвой надличностной силы, облечённой в художественной ткани романа в человеческие персоналии, её жертвенная функция у Пильняка выходит по своей символике за пределы альковной тематики на уровень философского обобщения, как это происходит в пушкинском мифе. С намеченным несколькими штрихами образом невесты   Евгения  этот  персонаж  связан  мотивом  нерождённых  детей,  получающем  в

романе  невероятно  глубокую   и   оригинальную   авторскую   интерпретацию:

 Мария оказывается без младенца на фоне упоминания в  тексте:  «Мария,  мать

Христа» [259, 196]. Благодаря ассоциативной проекции на центральную Евангельскую тему, этот образ писателя воплощает в себе её регрессивную инверсию и символизирует гибель мира, безнадёжно лежащего во зле, поскольку в него не пришёл Спаситель. Здесь с очевидностью осуществляется творческое развитие семантики инвариантной основы, раскрывающей в новом преломлении её потенциал. И если судьба Параши в цепочке причинно-следственных связей поэмы становится показателем истинной сути «умышленного» мироздания Петра, то судьба Марии в романе «Волга впадает в Каспийское море» выступает успешно найденной автором художественной возможностью обнажения мифического смысла революционной катастрофы и строящегося социализма в ХХ веке.

       Таким образом, произведение Пильняка со всеми свойственными ему художественными особенностями и принципами изображения реальности выступает авторским литературным мифом с присущей ему картиной мира, выросшим на стволе петербургского мифа Пушкина о Медном всаднике. Пушкинский интертекст романа становится носителем высокой истины о том, что в России повторяется космогонический проект для государства, а не для человека, утопический по своей сути. Он не знает меры в трансформации уже существующей реальности, предстаёт горделиво и самонадеянно безбожным, а потому катастрофическим. Сущность новой власти и её отношение к миру: природе, народу, национальной традиции, идее личности, не изменились. Мир под углом её теорий предстаёт таким же, как и в эпоху Петра: несовершенным и подлежащим исправлению. 

      Поэтому в романе «Волга впадает в Каспийское море» писатель замыкает мифологический круг познанной им российской судьбы. Поэтическая оболочка мифа Пильняка с отличающими её одичностью и нарочито бесстрастными научными выкладками намеренно входила в противоречие с его истинным смыслом, будучи призвана в  обстановке  идеологического  террора  защитить  его  от  нападок  и  донести до «своего» читателя, имеющего общие с писателем культуру и ценности. Произведение, органично принявшее для выражения современной ему реальности в свою художественную систему пушкинский интертекст, выступает по своей историософской концепции настоящим национальным Апокалипсисом, своего рода «Словом о погибели земли Русской»  в  развитие   смыслового   потенциала   «Медного   всадника».   Этим, на наш  взгляд, определяется  его  место  в  литературном  процессе  конца  20-х

годов и общем контексте русской литературы ХХ века. 

      Г) Роман В.Вересаева «В тупике» (1920-1923), ставший одним из первых в литературе многоплановым эпическим отражением недавних революционных событий и обвиняемый критикой в контрреволюционном пафосе [361, 3; 14], выступает предметной реалистической интерпретацией символического противостояния «злых волн» и некогда непоколебимой власти, а также человека и глухого для чувств медного  колосса  «петербургской  повести».  Это  и  картины гражданской войны, и сюжетная линия доктора Сартанова, который бросает вызов новой власти за расстрелы невинных людей и подвергается её преследованию: «По предписанию чрезвычайной комиссии из Москвы вы арестованы, гражданин» [71, 540]. Революционная стихия, творя вокруг грабежи, беззакония и убийства, отнимает у него жену, разоряет жилище. С приходом белых, когда после бегства большевиков, выступающих одновременно восставшей стихией и новой властью, временно «в порядок прежний всё вошло», возвращаются и многие прежние негативы в полном согласии с пушкинским смыслом поэмы. Выраженный интертекст «Медного всадника» позволяет отнести роман Вересаева к исследуемой тенденции.

     Д) А.Платонов, теоретически уравнивая по значимости Евгения с Петром в своей юбилейной статье о Пушкине, в своём творчестве фактически поднимал идею   отдельного   человека   выше   власти   с   её   утопическими   проектами,

требующими  насилия  для  своего  воплощения,  которое  распространяется  на

 живую природу, народ и личность, как это показано в «Медном всаднике». 

      В повести «Епифанские шлюзы» (1927), где «затея» Петра носит явно утопические черты, ибо суть её в насильственном перетворении, «доделывании» мироустройства [373, 79], звучит узнаваемый пушкинский мотив «пира на просторе», который резонирует в подробно рассмотренной в «платоноведении» идее «обручения через Россию «всего света» с образованной Европой»  [163, 62-63]. Также Платонов своеобразно интерпретирует мотивы народной стихии, над которой совершается насилие власти, разлучения влюблённых, преследования личности (инженер Бертран) властной волей Петра. К инвариантному присутствию «петербургской повести» принадлежит и символика повести, связанная со стремлением власти подчинить своим планам водную стихию и народ.  

       Рассказ «Усомнившийся Макар» (1929) становится художественной реакцией писателя на обостряющийся антагонизм между «задумывающейся», «усомнившейся», «сокровенной» человечностью и тоталитарным государством.

 По  существующему  наблюдению,  в  тексте  «ни  разу  имя  автора  «Медного

всадника» не названо, но пушкинская концепция по-своему  легла  в  основание

 этого произведения…» [274, 50]. Платонов здесь интерпретирует статуарность власти и её основную семантику, присущую пушкинскому изображению.

      В повести «Котлован» (1930), дающей философское осмысление советской космогонии вне «пафоса дистанции» от неё, в напряжённой общественно-политической ситуации на рубеже 20-х – 30-х годов [208, 55-61] получает своеобразное развёрнутое воплощение пушкинский смысл «фигуры умолчания» поэмы Пушкина, связанный с самим процессом осуществления утопического проекта. Платонов в русле присущей произведению эстетики «символического реализма»  [207, 17-80] интерпретируем мотив дома-башни и вертикального вектора как отражение властной гордыни и проявление Библейского архетипа Вавилонской башни, когда вместо позитивной восходящей линии жизненного развития возникает губительный катастрофический результат [105, 145-151], как это присуще пушкинскому мифу. Соотнесённости с ним способствует в «Котловане» и мотив Апокалипсиса, и мотив новой власти, пребывающей «в вышине» своего сытого благополучия и «обращённой спиной» к труженикам, и изображение «тонущего» народа, сплавляемого по  реке,  и  состояние  всеобщего  сиротства,

оставленности и обречённости людей в мире государственной утопии.   

      Е) «Тихий Дон» М.Шолохова (1928-1940), стоящий «в избранном кругу мировых литературных вершин», объявший своей трагической эпопейностью «катастрофический разлом «малого апокалипсиса» мировой войны и революции» [282, 290], изображает действие враждебных онтологическим основам человеческого бытия страшных надличностных сил мировой мистерии в их национально-историческом проявлении и имеет множественные переклички с мотивикой «Медного всадника». Круг литературных влияний на роман, из которых сам Шолохов чаще всего указывал на Л.Толстого, Чехова, Гоголя, включает в себя, по мнению литературоведов, также традиции Достоевского по выявлению противоречивости жизни «через полифоническое многоцентровое    повествование»   [179, 671]    и,   несомненно,  значительно реже называемого в этом ряду Пушкина. Его присутствие в аспекте настоящей работы заключаются прежде всего в том, что «Григорий Мелехов держит всю художественную структуру романа, его духовный макрокосм» [179,129], как это присуще образу Евгения в пушкинском литературном мифе о вторжении в естество жизни и человеческий космос губительных сил. 

      Тяжёлый Путь испытаний своему герою Шолохов прокладывает через катастрофическое крушение мира, «злые волны» войны, ненависти, жестокости и грабежа, груды мёртвых тел, разорённое жильё, гибель возлюбленной,  сиротство и возвращение обессиленным в опустевший дом как начальную точку и центр его мироздания, что означало конец жизни и было присуще пушкинской поэме. Мятущийся Григорий несёт на себе, по точному наблюдению Е.Д.Тамарченко, своеобразную печать гамлетианства [307, 337-348], выступая, подобно Евгению, лишней, неотмирной личностью. У него свой мучительный поиск «третьего», несуществующего пути в бушующем мире, связанный с желанием обретения истинной правды о происходящем и спокойного   естественного   бытия   с   любимой   женщиной,    в    согласии    с 

собственным   духом  и  сердцем,  в  родном  доме  на   берегу  великой   реки  –

метафоре мировой реки жизни, как и в «Медном всаднике». 

      В трагедийной человеческой сути шолоховского героя, гонимого новой властью, – его ведущей роли в художественной концепции романа, его положении перед лицом разверзшейся бездны на месте ещё недавно устойчивого человеческого космоса, узнаваемы имплицитно выраженные черты «евгеньевского» литературного типа с характерным для него отношением с миром. Они придают творению Шолохова, наряду с другими факторами, такой же мощный потенциал христианского гуманизма, который отличает поэму Пушкина. Кроме того, «Тихий Дон» пронизывает тема «индивидуально-единственного эроса» [282, 340], полнозвучно прозвучавшая в «петербургской повести", с узнаваемым мотивом разлучения влюблённых смертью, поскольку Аксинья становится женской жертвой стихии в объятом катастрофой мира и не приносит в него дитя, оставляет безутешным Григория, так и не обретшего с ней Дома.

       Роман Шолохова также заключает в себе многоплановый образ народа, истоки постижения которого русской литературой – в последней поэме (и других произведениях)   Пушкина.   В   нём   находит   свою  интерпретацию  конфликт народа как целого со старой и новой властью, её обращённость «спиною» к его интересам и судьбе; бунт народной стихии; разделение народа в самом себе и губительное противостояние; потеря крова, пищи и жизни. Все эти и другие мотивы произведения так или иначе звучали в пушкинской поэме и предстают у Шолохова как её интертекст. При всей кажущейся глубине своего «залегания» в «Тихом Доне» он играет одну из самых значительных для романа ролей на мифопоэтическом, историософском уровнях его художественной концепции, чему ещё предстоит стать предметом пристального изучения в науке о литературе.  

        Ж) В романе «Мастер и Маргарита» (1928-1940) также можно уловить определённый уровень «окликания» «петербургской повести», которая чрезвычайно волновала его автора [68, 233]. И.Ф.Бэлза, приводящий этот факт, в другой своей работе отмечает восприятие и развитие Булгаковым в этом произведении пушкинских принципов «поэтики поэтической достоверности», связывая их традиции с «Полтавой» и «Моцартом и Сальери» [66, 156-157]. Однако подобным свойством в полной  мере  обладает  и  «Медный  всадник»  с 

его точно прописанным  историко-документальным  фоном  и  выразительными

деталями происходящего.  

      Что же касается собственно интертекста поэмы в романе, то, прежде всего, следует указать на дальнейшее развитие в интерпретации писателя темы противостояния личности и власти по двум линиям: Иешуа – Понтий Пилат и Мастер – безликая государственная машина, обращённая против бунтующей личности, поскольку сам факт создания произведения на Евангельский сюжет предстаёт образованным бунтом против господствующей идеологии. Власть действует в романе посредством исполнителей её воли литературных критиков – ревностных гонителей автора крамольной рукописи. Знаменательно, что Иешуа, поднявшего в своих высказываниях религиозно-философский бунт против идеи земной власти, отправляет за это на смерть Всадник Золотое Копьё, выступая в момент принятия рокового решения проводником власти императора Тиберия и заключая в себе семантику Медного всадника. Заметим, что Иешуа и Мастер, как и Евгений, отмечены печатью сиротства и не имеют своего дома, при этом Мастер, подобно ему, снимает «уголок», которого лишается. Героя Булгакова в наследование пушкинскому герою посещает особая форма безумия, он тоже полон «внутренней тревоги» и становится изгоем в мире, в котором живёт. Это ещё один «лишний человек» в литературе своего времени, «затравленный в земной жизни…»(, равно, как и Иешуа. В обоих булгаковских персонажах, таким образом, по-своему проявляются черты героя «евгеньевского» типа и эсхатологические смыслы поэмы [128, 20-22]. 

      Говоря   об  образе  власти  в  романе,  очень   важно   подчеркнуть,  что   за 

действиями Пилата-прокуратора и Латунского с Ариманом, точно так же, как и за всем происходящим в сюжетном действии, у Булгакова зримо или незримо стоит Воланд – носитель власти тьмы, искуситель людей и игрок их судьбами, не случайно посетивший советскую Москву, а в своё время присутствующий при разговоре Понтия Пилата и Иешуа, о чём он сам сообщает Берлиозу. Таким образом, Мастеру, как и Евгению в сцене со статуей, было суждено вступить в непосредственный мистический контакт с силой зла.

       Медный всадник в поэме Пушкина  при  взгляде  под  определённым  углом

зрения губит Евгения. Практически то же самое проделывает с Мастером и Воланд с его страшным обаянием – обманчиво привлекательной личиной зла и лицемерным участием в его судьбе, отнимая у булгаковского героя и его возлюбленной жизнь в реальном мире и издевательски награждая «покоем» в неком пространстве, который чреват вечным страданием в замкнутом, повторяющемся круге мучительного бессмертия. Характерно, что и рукопись романа Воланд в мире не оставляет, поскольку в ней говорится об Иешуа Га-Ноцри и его крестной смерти, и вопреки красивому заявлению этого персонажа, она сгорает безвозвратно для мира.  

      В выразительной финальной сцене «Мастера и Маргариты» Воланд верхом на коне (вот кто является самым главным всадником романа!) в лунном свете становится подобен Медному всаднику  и  забирает  героя  и  героиню  из  мира

живых, что по сути единого для обоих произведений архетипа, совершает и его пушкинский инвариант. В образе избитого, опасающегося смерти и принявшего её Иешуа, и во многом составляющим с ним семантическое единство образе Мастера, умершего в клинике для умалишенных, Булгаков развивает осмысленную Пушкиным в образе Евгения ужасающую беззащитность человека перед деспотическим насилием, его зависимость от надчеловеческих сил, неизбежность страданий за мыслепреступление против них и обречённость на гибель в мире, лежащем во зле. Писатель развивает и мистическую составляющую пушкинского образа власти в поэме, изображая в романе со всей определённостью её сатанинскую подоплёку. 

       Очевидно, что Булгаков был глубоко погружён в философские смыслы мифа о Медном всаднике и активно интерпретировал их, создавая свой роман о Воланде с его могуществом, хрупкой человеческой личности – носителе высшей истины и трагической любви, судьба которой, как у Пушкина в «петербургской повести», становились мерой состояния мира. Подтверждением тесной связи романа с поэмой служит и созданный в нём образ безбожной, безблагодатной Москвы как продолжение подобной семантики пушкинского произведения, и образ народа, который так же, как и в пушкинском изображении, падок до развлечений и не осознаёт во время представления в «Варьете» опасности происходящего, его дьявольской подоплёки.  Как и в случае со многими другими произведениями 20-х – 30-х годов ХХ века, интертекст «Медного всадника» в романе «Мастер и Маргарита» во всём своеобразии авторских форм его проявления ещё ждёт своего исследования.

      З) Таким образом, писатели самой разной эстетической ориентации, которых объединяла приверженность русской классической традиции и жизненной правде, в своём творческом стремлении выразить сущностные черты революционной и постреволюционной эпохи неизбежно приходили каждый своим путём к смыслам «Медного всадника», создавая в целом в литературе своего времени своеобразный дискурс пушкинской поэмы.

       Приведённый анализ свидетельствует о том, что в литературе исследуемого

периода интертекст «петербургской повести» выступает генеральной тенденцией её развития, включающей в сферу своего влияния самые главные, первостепенные произведения советской эпохи. При этом подобное пушкинское присутствие позволяет существенно расширить представление о смысловом потенциале как хорошо известных произведений, так и «задержанных» и сравнительно недавно ставших предметом исследований. 

        Продолжение дальнейшего изучения поэтики художественных творений писателей начала советской эпохи в избранном ключе могло бы каждый раз подтверждать проявление конкретных признаков этой тенденции [171, 94-105], открывать её новые грани в неповторимых авторских версиях, расширять состав тяготеющих к ней текстов, видеть разную степень их концептуально-художественной приближенности к инварианту – литературному мифу  Пушкина, оказавшемуся пророчески резонансному грядущей судьбе России.    

9. ТИПОЛОГИЯ ТВОРЧЕСКОГО ПОВЕДЕНИЯ, АВТОРСКОЙ

СУДЬБЫ, ИНТЕРТЕКСТА «МЕДНОГО ВСАДНИКА» И ЯВЛЕНИЕ

СВЕРХТЕКСТА ПОЭМЫ В ЛИТЕРАТУРЕ 1917 – 1930-х ГОДОВ.

9.1. Пушкинский литературный тип творческого поведения и

авторской судьбы в русской постреволюционной культуре.

      Исследование инвариантного влияния «Медного всадника» позволяет увидеть закономерности, связанные со своеобразием творческого поведения избранного ряда писателей в 1917-1930-е годы перед лицом власти деспотического склада – Медным всадником в метафорическом пушкинском обозначении, пониманием и исполнением ими своей миссии.

       Творческие   свойства   художников   во   взаимодействии   с   социальными 

процессами выстраиваются в определённый культурный тип, восходящий в аспекте настоящего исследования к Пушкину: как автору гениального инварианта – исходного для русской литературы «первомифа» о трагическом сочетании сил мировой мистерии в историческом бытии России, ставшем её роком; как жертве в противостоянии с современным ему государственным злом и одновременно тому герою, кто сорвал с него личины и обнажил его истинную тёмную суть. 

        Подобный феномен, который с полным основанием может быть назван пушкинским литературным типом, представляет из себя сложный многосоставный комплекс. Он включает в себя художника – вольного или невольного носителя «тайной свободы» и особого предназначения, порой становящегося пророческим; его жизненную позицию и поэтическое слово как творческую и нравственную реакцию на состояние мира, созданное властью, и как понимание сути этой власти и своего долженствовании. В состав комплекса входит непременная властная реакция на художника, становящаяся его человеческой и авторской судьбой, а затем и тот аспект этой судьбы, который связан уже с объективным судом времени и обретением инобытия – поэтического бессмертия – «Нет, весь я не умру…».  

      Этот особый комплекс субъектов и их отношений создаёт в литературном 

развитии постреволюционной эпохи узнаваемый алгоритм с достаточно свободной вариативностью внутренних взаимосвязей и их сочетаний, повторяясь в той или иной мере и  полноте применимо к разным писателям изучаемого периода ХХ века. Нас в данном исследовании интересуют прежде всего те, в чьих произведениях оказался актуализирован интертекст «петербургской повести».  

       Истории литературы и культуры знает неоднократные попытки создания типологий, строящихся на различных принципах подхода к творческим личностям. Так, например, в своё время среди русской интеллигенции возникло понятие «человека гаршинского типа» с характерными для него чертами, которые современники возводили к личности В.М.Гаршина [2, 123]. М.М.Голубков указывает на тот неизбежный выбор определённого типа поведения, который в социокультурной ситуации 1920 – 1930-х годов должен был сделать писатель, называя эти типы «социальными масками», ставшими «литературными и литературно-бытовыми амплуа», в предпочтении которого проявлялась личностная и творческая сущность художника. Исследователь выделяет амплуа (или типы) аристократа (М.Булгаков, матроса (Вс. Вишневский), еретика (Е.Замятин), «мятущегося» (С.Есенин), Дон-Кихота (Д.Горбов, А.Лежнев) и другие [93, 85-87].   

       Предлагаемая нами типология рассматривает писателей в несколько ином ракурсе. Она не затрагивает глубоко индивидуальных основ личностного ядра, объединяя, вместе с тем, в один литературный тип широкого диапазона яркие индивидуальности Замятина, Булгакова, Есенина и других художников, о чьём творчестве шла речь в исследовании, и тех, творчество которых осталось за его пределами, например, О.Мандельштама. Если определить ведущие доминанты пушкинского литературного типа, то они начинаются с особого духовного качества каждого имеющего к нему отношение художника, которым выступает внутренняя, «тайная свобода». Это явление в самой полной мере было присуще духовному миру Пушкина и связано со всем его творчеством. В данном случае оно рассматривается, прежде всего, сквозь призму самого факта создания поэтом в сложнейшей общественно-политической ситуации современной ему эпохи произведения катастрофической природы и колоссального историософского масштаба, а также дальнейшей судьбы автора и его «Медного всадника». 
        О сути «тайной свободы», связанной с имеющим давнюю традицию  социального и мистического осмысления особым предназначением художника, проникновенно и метафорически точно говорил Блок в духе романтических теорий в посвящённом Пушкину выступлении «О назначении поэта». «Поэт –  сын гармонии; и ему дана какая-то роль в мировой культуре. Три дела возложены на него: во-первых, освободить звуки из родной безначальной стихии, в которой они пребывают; во-вторых, – привести эти звуки в гармонию, дать  им  форму; в-третьих – внести эту гармонию во внешний мир» [51, 414]. При этом «тайная свобода» в понимании Блока, «вовсе не личная только свобода, а гораздо большая: она тесно связана с первыми двумя делами, которых требует от поэта Аполлон» [51, 418].  

        Безусловно принимая подобное видение «тайной свободы», отметим ещё некоторые свойства этого феноменального духовного явления, распространяя его на все виды словесного творчества и понимая поэта в широком смысле как художника слова. Прежде всего, она заключается в неистребимой потребности и способности творческой личности к художественному постижению мира сообразно с ясно ощущаемым в себе категорическим императивом или нравственным законом, о котором говорил Кант. Подчинённость только ему вопреки мощным факторам, – среди которых деспотическая власть, официальная идеология, аппарат государственного насилия, прагматический житейский расчёт как путь к достижению социальной успешности, чувство самосохранения, – а через него высшей правде фактически выступает послушанием тому «веленью Божию», которое всю жизнь вело Пушкина и подвигло на создание в том числе и «Медного всадника». Поэтому подлинный художник остро реагирует на дисгармонию, нарушение правды, праведности, справедливости. С позиций добра и истины он распознаёт и обличает зло, что становится важнейшей гранью его пророческой миссии. Поэт вступает в конфликт с миром, где ему открывается «бездна зла», не поддаётся ему, осознаёт, что «Дания – тюрьма», и всем этим, неизменно неся на себе печать обречённости, бросает вызов власти, которая в определённые исторические моменты это зло особенным образом генерирует. Тяжкая одарённость невозможностью изменить правде, принять зло в качестве добра и служить ему, миссия произнести перед лицом мира и власти своё слово истины и свой приговор управляют творческим поведением поэта в пределах и за  пределами  его текста, оборачиваются  для  него  так  или  иначе страданием,  гибелью, и в своём самозабвении, имеющем оборотную житейскую сторону, предстают явлением во многом иррациональным. 

       Другими  доминантными  чертами  писателей  пушкинского  литературного

типа выступает трудная судьба созданных ими произведений:  их отвержение и запрет властью, разные формы посягновения на полноту текста, однако со временем его обретённость читателем, востребованность и даль вечной жизни в культуре после смерти автора. Отметим, что подобный феномен в творческой сфере сложился в специфических условиях действия российского мифа, постигнутого Пушкиным в «Медном всаднике». 

      Блок в своём выступлении, говоря о свойствах пушкинского дара, противостоянии поэта с цензурой и его судьбе, наметил контур этого типа, который точно проецируется на конкретную ситуацию с «петербургской повестью». Это сама решимость Пушкина на создание произведения с подобным кругом идей, борьба поэта после отвержения её царём за сохранение смыслов поэмы в ходе попыток исправления, гибель поэта, которая виделась Блоку не просто от пули Дантеса, а от отсутствия воздуха [51, 419]. С «тайной свободой» связан общий разлад поэта с миром и властью, который отразился в «Медном всаднике» как глубоко симптоматичном творении. Поэма испытала период безмолвного существования после гибели её создателя, почти равное небытию, которое совершенно не могла восполнить дипломатичная редакция Жуковского.  После этого  состоялась  публикация  двух  вариантов  собственно 

пушкинского текста [390, 63-74], по духу не противоречащих один другому, и наступило посмертное бытие в русской культуре, которому нет аналогов. 

       О духовном и творческом пути Пушкина к «Медному всаднику» как вершинному произведению «петровского контекста», итоговому для себя осмыслению подлинного обличья и дел власти сквозь призму человечности, автобиографизме и сокровенном для поэта характере её героя говорилось ранее. Исследователи истории поэмы А.Л.Осповат и Р.Д.Тименчик показывают конкретную ситуацию неотвратимости цензуирования, в которой Пушкин, желающий публикации в журнале Смирдина, предпочёл направить её «высочайшему цензору» [244, 31; 36]. Так возникает знаменательный момент для поэта и для формирования драматически продуктивного в советскую эпоху типа авторской судьбы – оборотной стороны творческого поведения, когда происходит встреча двух разнополюсных начал: поэтического слова и власти, и между ними проходит вольтова дуга напряжения, выражающаяся не только в отвержении властью слова, но и того, кто его произнёс. После революции этот фактор отвержения примет невиданный ранее размах, ожесточённость и самые разные формы – преследования-травли художника, его оговора; изоляции путём отлучения от возможности быть изданным и изъятия уже изданного; изгнания, доведения до нищеты, душевных мук; самоубийства, заключения, казни; запрете имени и творений, извращении их смысла. 

       Сущность девяти карандашных помет, сделанных Николаем I в рукописи «петербургской повести», неоднократно и подробно рассматривалась литературоведами [244, 31-32], поэтому лишь подчеркнём их принципиально идеологический характер. После этого и наступает период безмолвия поэмы, когда ответом на царское неприятие концептуально важных фрагментов представленного варианта становится продолжение творческого поведения автора применимо к своему творению, начало которого было, ещё раз подчеркнём, в самом факте его появления на свет. Все последующие действия поэта: затянувшееся нежелание «исправлять поэму по требованию царя» [244, 50], публикация Вступления с четырьмя строками точек, обозначающих цензурные купюры [244, 51], попытка летом 1836 года всё же подготовить произведение к печати путём внесения в неё правки творческого характера и осуществления автоцензуры, свидетельствуют об одном. Любые замены в тексте не достигали цели, поскольку Пушкин не желал утратить важнейшие смыслы своего творения, обесценить его, и оказался не способен на компромисс с собой и властью, который, будучи реализован, мог бы открыть произведению дорогу к изданию. Однако этого не произошло. По мнению Н.В.Измайлова, Пушкин вновь отказывается от самой идеи напечатать последнюю поэму [144, 227]. А затем наступает смерть поэта и её бессмертие для России. 

      Вся полнота описанного явления, отмеченного высоким накалом изначальной «тайной свободы», становится воплощением и одновременно исходной моделью для развития пушкинского типа творческого поведения и авторской судьбы в следующем веке в его усиленном и модернизированном виде. Обращение к подобному алгоритму в общественно-литературной ситуации 1917 – 1930-х годов позволяет увидеть с особой точки зрения многие происходившие в ней процессы, включая возникновение той важной для настоящего исследования линии в общем потоке «возвращённой литературы» и новом прочтении известных текстов на исходе ХХ столетия, которую объединяет связь с «Медным всадником». За ней стоит трагедия России и весь драматизм положения в ней поэтически одарённой личности, обречённой на постоянное «мыслепреступление» и преследование, и в то же время неизменно исполняющей, так или иначе преодолевая внешние и внутренние препятствия, своё высокое жертвенное предназначение.

      А) Первым в этом ряду стоит А.Блок. Незадолго до смерти, говоря об эпохе Пушкина, но подразумевая настоящее, он произнёс: «Покой и воля. Он необходим поэту для освобождения гармонии. Но покой и волю тоже отнимают. Не внешний покой, а творческий. Не ребяческую волю…, а творческую волю, тайную свободу. И поэт умирает, потому что дышать ему уже нечем; жизнь потеряла смысл» [51, 419]. Знаменательно повторивший своего великого предшественника и в «невыездном» статусе после прошений об отъезде за границу для лечения, Блок явно проецировал на себя пушкинскую судьбу, исходя из своего опыта постижения новой реальности и власти. Как справедливо отмечает В.А.Сарычев, подобно Пушкину, принимая присущее ему почти что мистическое осознание роли искусства, поэт «осмелился возложить на себя пророческую миссию…» [280, 322]. Это в полной мере оказалось подтверждено поэмой «Двенадцать» с её интертекстом «Медного всадника», где Блок, ведомый «тайной свободой», обличил  рвущееся  к  власти  зло,  в  тот  момент, по-видимому, не отдавая себе в этом полного отчёта.

       Достоин внимания тот факт, что вспоминая в своей статье «любезных чиновников», которые ограничивали пушкинскую поэзию, называя их чернью, поэт предостерегал современных ему, уже советских чиновников, которые, как прозорливо чувствовал он, «собираются направлять поэзию по каким-то собственным руслам, посягая на её тайную свободу и препятствуя ей выполнять её тайное назначение», «от худшей клички» [51, 419-420]. Фактически проводя линию от Пушкина к себе и своим соратникам по поэтическому цеху, Блок предсказал то будущее, которое ожидало русскую литературу в её лучших проявлениях. К власти пришли персонажи его поэмы: вооружённая, жестокая, безбожная чернь, названная Пушкиным «свирепая шайка», из всех способов общения с духовностью и культурой избравшая железную узду и расправу.   

     Что касается судьбы «Двенадцати» – творения Блока-поэта, принадлежащего к пушкинскому литературному типу многими своими чертами, то ему при жизни было суждено испытать непонимание и нападки современников, после смерти – стать частью официального политического мифа о революции от литературы, тая свой колоссальный потенциал в течение периода подобной вынужденной немоты. Из «Записки о «Двенадцати» от 1 апреля 1921 года видно, что автор не отрекался от написанного и надеялся, что «капля политики» (возможно, под этим обозначением он имел в виду острую злободневность, резонанс с ритмом и духом «улицы») «не убьёт смысла поэмы», уповая при этом, что её «прочтут (! – А.П.) когда-нибудь не в наши времена» [48, 377-378]. Пророчество поэта сбылось и в этом. Время, с которым он был абсолютно честен, равно как и с самим собой в своём произведении, прочитало высокую и страшную правду «Двенадцати» и определило поэме вечную жизнь в том духовном измерении, в котором пребывает отозвавшийся в ней «звоном своей меди» «Медный всадник».

       Б)  7  августа  1921  года  от  духовных  потрясений  в  ставшей   удушливой

общественной атмосфере умер Александр Блок, а Николай Гумилёв в это время уже находился  под арестом,  ожидая  своей  участи.  Об  этом  драматическом  и  не  случайном совпадении в общем событийном контексте, когда прямо на кладбище после похорон одного великого поэта Серебряного века собиралась группа общественности «идти в Чека с просьбой выпустить Гумилёва», пишет хорошо знавший поэта автор содержательной книги о его творчестве [245] и воспоминаний Н.А.Оцуп [246, 182]. Характерно, что для многих современников Гумилёва его расстрел был равнозначен расстрелу А.Пушкина [118], что в очередной раз подтверждает особый критерий поэтической судьбы, сложившийся под знаком имени автора «Медного всадника» в русской культуре. Автор «Заблудившегося трамвая» действительно воплощал в себе все признаки принадлежности к пушкинскому литературному типу. Он обладал поэтической «тайной свободой» и независимостью жизненного поведения, гордился своей дворянской принадлежностью, званием офицера русской армии, откровенно не испытывал симпатии к большевикам, относясь к ним так, как в своей поэме Пушкин к бунтующей стихии. Он не старался им нравиться, был яркой одарённой личностью, центром притяжения культурной жизни Петрограда первых советских лет. 

      Всем своим существом Гумилёв был глубоко чужд новой власти и рано или поздно обречён, что практически единодушно признают авторы появившихся в последние годы исследований о поэте – Л.А.Анненский [15], С.Н.Колосова [160], В.И.Шубинский  [388] и т.д. «Могли ли советские руководители потерпеть такого явного лидера, кумира петроградской молодёжи, не желавшего шагать в ногу с ними, да ещё открыто объявлявшего себя монархистом? Скорее всего, по делу Гумилёва уже давно  велась  заблаговременная и тщательная подготовка. «Гумилёва подключили к    таганскому делу…, это показалось проще и эффективнее, чем преследовать поэта на идеологической почве [118]. 

       Подчеркнём, что власть, проигнорировав всех общественных ходатаев, убила не опасного контрреволюционера, которым Гумилёв принципиально не был, как об этом свидетельствует социально-правовое исследование С.П.Лукницкого  [197, 4-48], и прекрасно отдавала себе отчёт в том, «на что поднимала руку». Это был первый,  ставший  затем  советской  нормой,  случай 

непосредственного и сознательного устранения властью большого поэта, не желающего приспосабливаться к ней и инакомыслящего, который динамично развивался, имел обширную аудиторию под влиянием своего звучного, мужественного слова. Всем этим он бросал вызов идейному дурману, а также насаждаемым поэтическим и социальным моделям, представляя для них своей личностью и творчеством идеологическую и нравственную альтернативу и угрозу. Отметим попутно, что незадолго перед этим власть начала практику закрытия оппозиционных печатных изданий и, в частности, закрыла горьковскую газету «Новая жизнь», которая «стала оппонентом новой власти, выступая с критикой «издержек» революции, её «теневых сторон»… [69, 6].

       В свете сказанного выше особое значение приобретает тот факт, что в пророческом для самого себя стихотворении «Заблудившийся трамвай» проявился интертекст «Медного всадника». Он свидетельствовал о глубоком проникновении пушкинского мифа в поэтическое сознание Гумилёва и стал одним из главных художественных инструментов для выражения поэтом катастрофического мировидения, и в том числе его ощущение преследования неумолимой силой, заключённой в узнаваемой фигуре Всадника, и скорой гибели. В верности Гумилёва – «невольника чести», высокому идеалу, в причастности его «тайной свободы» пушкинской, в  воспреемности духа и буквы «петербургской повести» заключается его творческое поведение, определившее человеческую и поэтическую судьбу. Весьма показательно при этом, что смерть автора «Заблудившегося трамвая» и многих других высоко талантливых произведений, наступившая в самом расцвете его дарования, стала таким же литературным фактом, как и смерть Пушкина, сам принцип которого как явления в своё время описал Ю.Н.Тынянов [341, 8]. Более того, шестьдесят пять лет с момента гибели Гумилёва его имя было запрещено в СССР, но однако его стихи нелегально были востребованы, обретая тайную жизнь, которая в конечном итоге стала явной. Весьма интересно мнение Л.А.Анненского, что, «не называя этого имени вслух, советские поэты: Николай Тихонов, Эдуард Багрицкий, Владимир Луговской, Константин Симонов – подхватили стилистику   и    подхватили    пафос   своего    убитого   вдохновителя: музыку романтической преданности идеалу, верности долгу, офицерской чести» [15]. Эту тему традиций поэта, его непрекращающегося после трагической гибели присутствия в поэтическом измерении русской культуры можно было бы продолжить. Логика пушкинского литературного типа применимо к Гумилёву позволяет видеть в этой творческой личности и её авторской судьбе ставший центральным в отечественной литературе алгоритм и его итоговый аккорд – поэтическое бессмертие.

      В) Последовавшая через четыре года гибель ещё одного поэта вместе со всем своим трагизмом выступала очередным подтверждением действенности роковой закономерности, приобретшей в советскую эпоху специфические формы. Принадлежность Сергея Есенина при всей неповторимости его творческого поведения и судьбы к сфере проявления пушкинского литературного типа имеет под собой глубокие основания. Так, обращаясь прежде всего к творческим аспектам этой проблемы, отметим, что современное литературоведение устанавливает связь между Пушкиным и Есениным как наиболее яркими среди всех русских поэтов выразителями национального самосознания в его целостности. «Роль пушкинского художественного опыта в становлении творческой индивидуальности Есенина, – пишет О.Е.Воронова, – в обретении им в зрелые годы собственного большого классического стиля – проблема, которую ещё предстоит осмыслить исследователям» [82, 431]. Поэтому интертекст «Медного всадника», проступающий в «Анне Снегиной», явление далеко не случайное.

    Инвариантные пушкинские мотивы опустевшего дома, сиротства, разлучения

влюблённых стихией стали для Есенина исходной поэтической возможностью для изображения признаков произошедшей катастрофы, главных для лирического героя поэмы примет революции. Это было созвучно гуманистической аксиологии произведения Пушкина и выступало в контексте общественно-литературной ситуации 20-х годов одним из проявлений присущей поэту «тайной свободы», системы ценностей, стремления к выражению подлинной правде о своём времени. Сопричастность пушкинской духовной традиции и пушкинскому дару архетипического мыслечувствования, воспроизводящего онтологические первоистоки, делало Есенина, всем своим творчеством в эти годы выражающего слом национального бытия во всех его сферах, включая индивидуальное сознание, по мысли Г.Д.Гачева, «поэтом мировой традиции, экзистенциально-глубочайшим» [90, 72].

       Допустимо предположить, что острота восчувствования поэтом новых симптомов духовного существования человека в ХХ веке, составивших содержание экзистенциальной философии и литературы, о чём пишет О.Е.Воронова, ощущение им «богооставленности» и «обезбоживания мира», отчуждения и самоотчуждения личности, процесса стандартизации, лишающего человека индивидуальности [81, 88], угроз основам естественного бытия [81, 94] – в одном из главных своих истоков восходят к поэме «Медный всадник». Именно в ней все эти экзистенциальные смыслы присутствуют в предвосхищение развития ведущих философских тенденций грядущего века и его искусства. Подобное трагедийное поэтическое мироощущение, «говорящее» языком реалий советской эпохи и неуклонно, а порой и дерзко демонстрируемое поэтом, ведомым внутренним, гибельным для него долженствованием, в его творческом поведении заключало в себе колоссальный    потенциал    взгляда    на     реальность    с    позиций    русского 

национального  сознания   и   было   опровержением   большевистских   идей   о

состоявшемся революционном обновлении и усовершенствовании России.

       Поэзия Есенина с её мятущимся  лирическим  героем  и  эсхатологическими

мотивами пророчески свидетельствовала о запущенной новой властью динамике деградационных изменений в микро- и макрокосме русской жизни. Другой стороной творчества Есенина была не имеющая аналогов в русской поэзии широкая массовая привлекательность его пронзительно-откровенной, напевной лирики, искренняя любовь к нему читательской аудитории, не иссякшая после смерти поэта и сопоставимая с любовью к Пушкину.

       Одним из проявлений пушкинского литературного типа в советский период

становилась тщательно охраняемая тайна, которой в большинстве случаев власть окружала те или иные обстоятельства, связанные с преждевременной смертью одиозной для неё творческой личности, как это выразилось в завесе секретности вокруг похорон Пушкина и выступало проявлением политически жёсткого подхода к широко востребованным творцам со стороны власти. Так в 1921 году было с Гумилёвым, а в 1925 – с Есениным. С конца 80-х годов прошлого века страшный финал его жизни стал не только литературным фактом, породившим множественные историко-документальные исследования, из которых отметим содержательные книги Н.Сидориной [285], В.И.Кузнецова [178], М.В.Скороходова и Е.Ю.Коломийцевой [293], А.Д.Панфилова [248], но и фактом криминально-правовым, определившим специальные подходы своего расследования [370]. Общую тенденцию стремления общества к правде о смерти поэта выражала и антология воспоминаний «Живой Есенин» [129] существенно дополненная неизвестными ранее мемуарами, позволяющими увидеть многое, связанное с ним, в новом освещении.

      Не углубляясь в подробности, выскажем мнение, что само существование тщательно охраняемой многие годы тайны вокруг гибели Есенина позволяет с большой долей вероятности считать, что она носила, скорее всего, характер политического убийства. Так дают основание думать многие факторы, среди которых атмосфера  политического  сыска  и  расправ,  царившая  в  эти  годы  в

 стране,  судьбы  других  неугодных   власти   поэтов,  посмертный   полузапрет

творчества Есенина  на  четверть  века  и  попытки  создания  его официального

негативного  облика,  борьба  с  «есенинщиной»,  дистилляция  его  творческого

наследия при публикациях текстов и в литературоведческих исследованиях.

      Поэт проделал тяжёлый духовный путь от стремления найти в революции крестьянскую правду и своё место до постепенного горького осознания, что она является не тем, за что себя выдаёт, её неправды, ущербности её вождей, её враждебности национальному миропорядку и гармоничному строю человеческой души. Вероятное убийство Есенина, обладавшего «тайной свободой», которая, воплощаясь в поэтических формах,  часто  выходила  за  их 

пределы в письмах, многочисленных публичных высказываниях, было вызвано глубоким противостоянием, в которое не умеющий кривить душой поэт вошёл с государственной властью и рядом её персоналий, в чём-то идя по пушкинскому пути. Поэтому убийство поэта продолжалось и после его смерти в течение всего советского периода путём формирования версии авторского творчества и судьбы в установленных идейных рамках.

       Живя со своей чуткой душой в эпоху бунта стихии, народного самоистребления в гражданской войне, разрушения старого мира и попыток его пересоздания по жестокому утопическому проекту, Есенин оказался в эпицентре действия осмысленного Пушкиным российского мифа о Медном всаднике в исторически напряжённый момент его возвращения в формах советской реальности. Поэт по-своему ощутил и передал его смыслы своей поэзией и своей смертью. Уход Есенина и его посмертная жизнь в духовном измерении России красноречиво свидетельствуют о высокой жертвенной исполненности его поэтической миссии вслед за пушкинской.

       Г) Следует особенно подчеркнуть подход к развитию пушкинского литературного типа в постреволюционную эпоху с позиций «Медного всадника», выступающего для него в избранном исследовательском аспекте универсальной типологической доминантой. Проявление интертекста пушкинской поэмы в самых разных формах становилось для авторских личностей симптоматичным, выступая показателем их творческой причастности к пушкинскому мифу с присущими ему мировидением и аксиологией. Это представало указателем на общую идейную позицию, свойственную художникам, – осознание ими революционного развития реальности как катастрофы, что так или иначе определяло их судьбу и судьбу их творений. Например, узнаваемые мотивы «петербургской повести» в «Лебедином стане» Марины Цветаевой, запрещённом на родине до конца советской эпохи, свидетельствовали, наряду с другими признаками, о её поэтическом инакомыслии по отношению к революции, которое имело продолжение в дальнейшем творчестве периода  эмиграции.  В  своей  статье  «Поэт  и  время»,  опубликованной в журнале «Воля и Россия» в №№ 1-3 за 1932 год, Цветаева, выражая по своей сути пушкинский принцип поэтической свободы, пишет: «Тема Революции – заказ времени. Тема прославления Революции – заказ партии. <…> Политический заказ поэту – заказ не по адресу» [374, 3]. В дальнейшем творческие принципы поэта, вернувшегося в СССР, в переплетении с роковыми жизненными обстоятельствами, созданными властью, приведут Цветаеву к трагическому уходу из жизни. 

      Интерпретация граней пушкинского мифа творческими личностями в своих произведениях знаменовала их неприятие происходящего в стране, несогласие с новой властью, духовное противодействие ей, выражением чего становился сам факт создания подобных текстов, в которых вольно или невольно возникает «окликание» «Медного всадника». Е.Замятин, например, как об этом пишет А.Б.Андроникашвили-Пильняк, «ясно выразил, что он думает о коммунизме в романе «Мы» [13, 125], в котором определялось развёрнутое интертекстуальное присутствие «Медного всадника». 

      Список подобных примеров может быть продолжен. В нём по праву находится и О.Мандельштам со своим стихотворением-инвективой «Мы живём, под собою не чуя страны» (1934), где перекличка «кремлёвского горца» и зловещей властной  фигуры  пушкинской  поэмы  очевидна.  Это  поэтическое

Выступление  стало  одним  из  факторов,  позволяющих  отнести  его  автора  к

пушкинскому литературному типу [304, 155].  Мужество, высочайший  уровень

«тайной свободы», ясное  осознание  источника  царящего  зла  и  своей  особой 

обличающей  миссии  могли  подвигнуть  поэта  на  создание  подобного текста,  

стоившего, в конечном итоге, ему жизни и дающему духовное бессмертие.

       Узнаваемые смыслы «петербургской повести», проявляющиеся у художников изучаемого типа в литературе 1917-1930-х годов, способствовали постижению ими развивающейся реальности в свете высоких нравственных, гуманистических критериев. Такое призвание было предопределено всем их духовным строем благодаря «генетически» заложенному в нём пушкинскому началу. Это свидетельствовало о приверженности авторов произведений – носителей   интертекста   «Медного   всадника», великой русской культуре, обречённой в советскую эпоху на невиданные испытания. Несмотря на существенную разницу в культурной ситуации 20-х и 30-х годов, на которой сосредотачивает внимание В.Паперный [249] и целый ряд других исследователей, в динамике «диалога», характерного для обоих этих периодов между властью и писателями, неизменно негативному для истинного творчества, преемственность с русской классикой и Пушкиным в творческой среде носила неизменный характер и была связана с самыми яркими литературными именами.

       Остановиться подробнее на ведущей тенденции этой динамики становится важным для характеристики проявлений пушкинского литературного типа в культуре советского периода. Возникнув вместе с приходом новой власти, через несколько лет, как отмечает Г.А.Белая, «проблема внутренней свободы художника приобрела небывалую остроту. Уже в 1924 году группа писателей обратилась в ЦК РКП (б) с просьбой оградить их от давления извне» [31, 3]. Высокая инстанция ответила возмущённым литераторам, среди которых были Б.Пильняк, О.Мандельштам и другие, постановлением от 25 июня 1925 г. «С этого момента, – пишет М.М.Голубков, – литература становится не только объектом насильственного воздействия, когда неугодные газеты и журналы просто закрываются, а неугодные художники высылаются за рубеж или лишаются права голоса. Литература оказывается как бы объектом творческого воздействия, партийного строительства, государственного созидания, культивирования нужного и должного. <…> Своего рода главным художником, преобразующим действительность, становился Сталин. Цель этого преобразования – приведение действительности к полной гармонии. Но так как сама действительность не может по самой своей противоречивой и многогранной природе быть гармоничной…, задача искусства состоит в драпировке реальности, в создании фасада, который скрывал бы истинные противоречия» [93, 87]. Логическим развитием этой тенденции в 30-е годы становится создание Союза писателей и объявление принципов ведущего метода социалистического реализма.  «Теперь писатель вообще теряет право на

индивидуальность…: его устами глаголет государство и главный его художник. <…> Теперь нужна уже не приверженность массовому человеку, не подстраивание под пролетария, а преданность Государству, Партии, Сталину. Объявляется вакансия официального поэта, эпика, драматурга, публициста» [93, 87-89]. 

      В этой формирующейся на протяжении 1917 – 1930-х годов общественно-литературной ситуации напряжённые отношения творческой личности, заключающей в себе пушкинское ядро, с деформируемой реальностью и усиливающимся нажимом государственной власти, а также со своей совестью, внутренним «инстинктом правды», чувством реальности и неизбежностью произнесения поэтического слова, проявляются различными гранями применимо к каждому из писателей во всём своём явном и скрытом драматизме. 

     Д) Продолжая рассмотрение этого алгоритма в культуре невероятно тяжёлой эпохи российской истории, для воссоздания целостной картины явления обратимся к точному обобщающему наблюдению Н.В.Корниенко. «Но, пожалуй, никогда за весь ХХ век, – отмечает исследователь, – русская литература не переживала того напряжения в духовном  стоянии,  как  в  20-е  и 

30-е  годы,  утверждая  свободу  и   власть   духовного   действия.   Это   подвиг

творчества и созидания. Свою свободу художники отстаивали не на  собраниях, 

не в публичных выступлениях…, а  в единственно возможной области, в  святая

святых писателя – в его тексте» [164, 89].

       Текст в подобной, поистине пограничной ситуации, с особой остротой становился смыслом существования каждого создателя, оправданием его грехов и компромиссов в житейском поведении, воплощением нравственного выбора, эстетических представлений и человеческой сути. Текст выступал осуществлением связи времён по отношению к традиции, детищем «тайной свободы» художника, воплощением его понятий о совести и правде, и глубокого,  вдохновенного  творческого  дыхания.  Создание  такого текста  представало главным поступком писателя в ряду прочих других, совершаемых им, требовало от него высоких личностных качеств, которые в данном случае были присущи без исключения всем тем, чьи произведения оказались отмечены перекличкой с «Медным всадником», равно как и неизменным, порой смертельным изломом их судеб. Этот круг подлежит расширению за счёт акцентирования черт пушкинского литературного типа применимо к другим художникам, к творчеству которых обращается настоящее исследование в свете интертекста «петербургской повести». 

      Е) Е.Замятин – автор антиутопии, которую власть не могла ему простить и не допускала к отечественному читателю, обладал несгибаемостью, оказывая мужественное сопротивление царящему мракобесию в своей литературно-общественной деятельности вплоть до разлуки с родиной в 1931 году, которую долго пережить он не смог. В одном из его писем от 20 апреля 1926 года И.Е.Ерошину есть характерная, неоднократно подтверждаемая в его литературном поведении самооценка: «И мне часто трудно – потому что я человек негнущийся и своевольный. Таким и останусь» [409, 142]. В другом письме, адресованном в июне 1931 года Сталину, затравленный «неистовыми ревнителями» от литературы, уже не публикуемый Замятин, в частности, писал: «Я знаю, что у меня есть очень неудобная привычка говорить не то, что в данный момент выгодно, а то, что мне кажется правдой» [33, 404], в другом фрагменте письма упоминая своё обыкновение «писать по совести, а не по команде…» [134, 408]. Подчеркнём, что подобными качествами не случайно обладал писатель, сориентированный в своём вершинном творении на «Медного всадника» как инвариантный текст.

        Ж) Сопоставимыми качествами обладал и Б.Пильняк, упорно стремящийся оставаться самим собой, декларировавший ещё в 1923 году в «Отрывках из дневника» нежелание «писать по-коммунистически» и приоритет для себя судьбы России над судьбами правящей в ней партии. «С 23-го года ему не прощали этой позиции, так и сяк поминая  её,  –  да  он  и  не  отступал  от  неё»

 [14, 587]. Верность правде, исполнение долга «быть русским писателем, быть честным с собой и с Россией» [55, 73] становится творческим кредо Пильняка, находящегося на острие художественного обличения современного ему властного зла, что было глубоко обусловлено его внутренней нравственной позицией. При этом его отношение к революции, её последствиям и перспективам носило двойственный характер, приобретающий, однако, в «Повести непогашенной луны» и романе «Волга впадает в Каспийское море» негативно окрашенную, подспудно проявляющуюся определённость благодаря интерпретации узнаваемых смыслов пушкинского инварианта. 

      Первое из произведений точностью своего попадания в цель вызвало ненависть Сталина [13, 142-143] и вместе с остальными факторами впоследствии стоило его автору жизни. Второе, заключающее в себе мощный историософский потенциал, тяготеющий к пушкинскому, и идейную амбивалентность, было интуитивно отвергнуто официальной критикой, которой писатель уже ничем не мог угодить. За год до ареста в 1936 году на президиуме правления Союза писателей СССР «Пильняк рассказывает об общей атмосфере вокруг себя: его перестали печатать, многие считают его уже арестованным» [13, 152]. Его имя оказалось среди тех, кого власть на долгие годы вычеркнула из состава отечественной литературы, но кто по праву явился

одной из её вершин периода  20-х – 30-х  годов.  Заметим,  что  сильное  биение 

пушкинского творческого алгоритма  было  присуще  Пильняку,  как  и  многим

другим   писателям   этой   эпохи   дегуманизации   и    насилия,    несмотря    на

вынужденные компромиссы и покаяния.

      З) Типологически сходная логика творческого поведения в атмосфере несвободы была присуща и А.Платонову, многие произведения которого становились прямым вызовом насаждаемой советской идеомифологии и избранному пути развития общества. Так же, как и во всех предыдущих случаях, проявление узнаваемых смыслов пушкинского литературного мифа о Медном всаднике в ряде его произведений свидетельствовало об общей критической позиции писателя по отношению к происходящему в действительности построению утопии  и  высоком  уровне  духовного  качества 

«тайной свободы». Именно она заставляла Платонова неизменно плыть против течения, претворяя в жизнь изобретённый им «закон лавирования» [164, 115]. Он заключался в такого рода авторской трансформации первоначального «непроходного» варианта некоторых текстов –  «Впрок», «Эфирного тракта», «Города Градова», – которая открывала возможность их публикации без потери общего смысла за счёт развития подтекста, сложной аллюзивно-ассоциативной системы и особой выразительности платоновского языка. Проблема интерактивного влияния «петербургской повести» на творчество писателя не ограничивается названными ранее творениями и имеет в перспективе значительный потенциал для исследования, что относится и к Замятину, Пильняку и ещё целому ряду писателей.

       Непоколебимость своего «духовного стояния» в литературе, навлекающего на него постоянные удары, писатель определил выразительной фразой в одном из своих писем: «Меня убьёт только прямое попадание по башке» [164, 89]. Характерным явлением для пушкинского литературного типа, к которому в полной мере принадлежал Платонов, выступают обстоятельства, связанные с публикацией повести «Епифанские шлюзы» и окончательной редакцией рассказа «Усомнившийся Макар». Прежде всего, это сам факт создания и осознанного стремления сделать достоянием читательской аудитории произведения критического, антиутопического звучания, имеющие философский и политический смысловые уровни, отмеченные печатью инвариантного влияния «петербургской повести». Реакцию на них со стороны власти в общественно-литературной ситуации конца 20-х годов писатель мог легко предугадать. 

      Присяжная критика, зорко различив в обоих случаях идейный вызов, не замедлила в первом из двух квалифицировать авторскую позицию писателя как «взгляд классового врага и фашиста», а во втором сопоставить её с прямой контрреволюцией с фашистскими лозунгами  [164, 108; 111], что выступало фактом официального отвержения подобных творений. Далее важно подчеркнуть, что после таких  оценок,  в  которых  Платонов  видит проявление   

господствующей тенденции насилия над жизнью, он не прекращает противостояния, не затаивается, а более того, делает именно её центральным мотивом своего «Котлована», завершённого в скором времени (1930). Хотя повесть и не увидела свет при жизни писателя, но впоследствии получила достойное признание как один из шедевров русской литературы.

       Отметим ещё и такой знаменательный момент, что рассказ «Усомнившийся Макар», вышедший в журнале «Октябрь», был внимательно прочитан Сталиным, как в своё время «Медный всадник» – царём. Повторением сложившегося в связи с пушкинской поэмой алгоритма было крайне негативное восприятие вождём платоновской правды, о котором свидетельствовал в своих воспоминаниях А.Фадеев [350, 189-190]. 

       В своём стремлении подчиняться только правде и подлинным народным интересам Платонов был неуправляем властью. Все его вынужденные покаяния были не более, чем своеобразным литературным приёмом. Разделяя типологически общую для своего времени «пушкинскую» литературную судьбу применимо для себя и не будучи подвержен непосредственному насилию простёртой над ним на протяжении всего его творчества карающей государственной длани,  уже  за  чертой  30-х  годов  писатель  преждевременно

ушёл из жизни, лишённый возможности заниматься литературой  и  фактически  

задохнувшись  в  созданной вокруг него атмосфере травли. 

      И) В пределах пушкинского литературного типа, имеющего в  писательской

среде достаточно широкий диапазон своих конкретных воплощений, находилось и творческое поведение, литературная позиция и судьба автора «Зависти» Ю.Олеши, который остро ощутил главный нервный узел постреволюционного времени и честно сказал о нём своим романом, что определило в нём широко представленное окликание «Медного всадника». Далее для писателя вступали в действие другие составляющие знакомой закономерности: в 1936 году на произведения Олеши и даже на упоминание его имени в печати власть накладывает запрет, который был снят лишь в 1956 году. 

        Многолетнее угнетающее состояние вынужденной немоты и нищенского    существования, когда инакомыслящий художник превратился в «лишнего человека», совмещающего в себе одновременно черты «бедного Евгения» и «бедного поэта», было для него мучительным следствием насильственной творческой смерти. Прекрасно понимая причины своего вытеснения из литературы, Олеша в одном из писем 50-х годов писал жене: «Просто та эстетика, которая является существом моего искусства, сейчас не нужна, даже враждебна – не против страны, а против банды установивших другую, подлую, антихудожественную эстетику» [107, 176], которой он, стремясь остаться верным своему внутреннему свету и словесному дару, не хотел подчиняться. 

       Духовная борьба Олеши с фактическим запретом для него быть писателем и его огромный, во многом нереализованный творческий потенциал становятся видны в «Литературных дневниках» и уникальном литературном феномене – книге «Ни дня без строчки», создававшихся на протяжении самых тяжёлых лет его жизни. Вместе с тем, ценой жизненной драмы большого художника его высокое призвание было исполнено. Роман «Зависть» становится в ряд вершин русской литературы ХХ века, отмеченных знаком пушкинского присутствия и исполняющих свою миссию в культурном и духовном пространстве России.

      К) Тот же алгоритм с индивидуальными вариациями его действия можно увидеть, обратившись к затрагиваемым в настоящем исследовании М.Козыреву и М.Булгакову. Оба писателя, имеющие в своём творчестве много сближающих их моментов, из которых для нас является важным прежде всего развитие в нём  интертекста «Медного всадника» с его антиутопическим началом, прошли через строй обличений советской критики, подверглись отвержению властью их произведений. 

       Разные обстоятельства ухода каждого из художников из жизни ничего не меняли с точки зрения их принадлежности к пушкинскому литературному типу. Характерно, что Козыреву, по свидетельству его биографов погибшему после ареста весной 1941 года мученической смертью во время допроса, вменяли в вину рукопись неопубликованной повести «Ленинград», где в борьбе с деспотической властью погибал близкий автору герой, перекликающийся с «бедным Евгением». В этом был определённый отблеск судьбы Пушкина, также особым образом связанного с сокровенным героем своего творения. 

       Булгаков до последнего дыхания писал свой великий роман, в котором при решении им художественных задач сложился узнаваемый интертекст «Медного всадника», и ушёл из жизни, не завершив последней редакции, но всё равно обеспечив ему бессмертие, что оказалось созвучно судьбе пушкинской поэмы.

       Л) Феномен А.Весёлого в контексте исследуемого литературного типа заключается в том, что он, носитель революционного сознания, был убеждён в верности избранного пути, состоял в компартии, активно участвовал в гражданской войне и по своему идейному складу оказывался противоположен практически всем названным выше художникам. На какое-то время до известной степени сходное понимание целей литературы сделало его членом «Перевала», но в 1929 году писатель, правда, ненадолго, вступает в РАПП, что весьма знаменательно. 

      Присущий ему, стремящемуся воспеть революцию, «инстинкт правды», а также подлинный гуманизм в классическом, а не классовом понимании, оказались в образной системе А.Весёлого выше идейных убеждений, партийных интересов и привели к возникновению узнаваемых и симптоматичных для писателя смыслов пушкинской поэмы о Медном всаднике и бунте стихии. Это «стихийничанье» в глазах власти, будучи проявлением «тайной свободы» самобытного, находящегося в творческой динамике писателя, произведениями которого восхищались за их суровую жизненную правду белоэмигранты (прежде всего, опубликованным за рубежом романом «Россия, кровью умытая»), привело к формированию такой официальной позиции в отношении к нему, что в 1937 году писатель был арестован, а в 1939 году расстрелян. По одной из биографических версий, А.Весёлый принял мучительную смерть во время допроса, не соглашаясь с обвинением в заговоре. Время подтвердило непреходящее значение мужества, художественной выразительности и нравственной, гуманистической определённости его творческого дара, своими важнейшими гранями, включая насильственную гибель, тяготеющего к пушкинскому литературному типу.   

      М) Особого подхода с исследуемых позиций требует и М.Шолохов. Он единственный из изучаемого круга писателей был официально признан в советской литературе 30-х годов и до конца жизни являлся одним из её столпов, пользовался покровительством Сталина и других руководителей. Рассмотрение творчества и судьбы Шолохова в свете пушкинского литературного типа, несмотря на целый ряд нетипичных факторов, имеет своё основание. Прежде всего, «Тихий Дон» – подлинный поэтический шедевр, получивший всемирное признание. Развёрнутый интертекст «Медного всадника» возникает в нём органично в процессе реализации художественных задач гениального уровня, поставленных писателем перед собой. Они были связаны с авторской потребность воплощения полноты человеческого и народного бытия и его трагического иссякновения во вселенском потопе национальной катастрофы. Пушкинские смыслы поэмы становятся неотъемлемой частью художественной концепции романа, свидетельствуя о её историософской глубине и мифопоэтическом измерении. При этом по своему творческому методу «Тихий Дон» изначально находился вне тесных рамок социалистического реализма и был противоположен ему своей истинной объективностью без навязчивой идейной  тенденциозности,  верностью  духу  и

Букве  событий  как  проявление  «сверхличной,  надындивидуальной,   высшей

правды» [179, 670]. 

      Шолохову пришлось пойти на небольшие в общей структуре произведения, вынужденные компромиссы, связанные с образами коммунистов и отдельными историческими фрагментами с тенденциозной оценочностью. В то же время он неуклонно боролся за правду, историзм и жизненность романа, «когда отказывался, невзирая на упорные требования литературных и политических властей, сделать Григория Мелехова большевиком», или противопоставляя эти краеугольные для себя критерии «точке зрения Сталина, который во время встречи у Горького… сказал, что Шолохов «слишком объективистски», «вроде бы с сочувствием» показывает генерала Корнилова. Шолохов в ответ Сталину: художественная правда образа продиктовала мне показать его таким, каков он и есть в романе» [179, 670].

     Безусловно, Шолохов имел первенствующее место в советской литературе, личный контакт с верховной властью, многочисленные награды, постоянно демонстрировал общественно-политическую позицию, лояльную режиму. Вместе с тем, глубокий и мудрый писатель, несомненно, понимающий истинный смысл всего происходящего, носитель катастрофического художественного сознания, с неизбежностью подвергся в сталинскую эпоху невероятному давлению искусственно созданной ему роли генерала от советской литературы. Это обстоятельство уже после создания «Тихого Дона» приводило его автора к внутреннему напряжению и угнетению в нём творческого начала, требующего постоянной внутренней свободы. Им, по-видимому, объясняется развитие его литературного амплуа провинциала и отшельника в станице Вёшенской, редко посещающего столицу, в некоторых случаях – маска деда Щукаря или правоверная общественная позиция, а в целом явно затруднённая, далеко не оптимальная реализации его колоссального творческого потенциала. За всем этим стоит определённо угадываемая драма великого творца в эпоху тоталитарного режима.

       В конечном итоге, Шолохов, одарённый изначально «тайной свободой»,  не

своей волей оказавшийся в сверхтяжёлой политической ситуации  и  жизненной

зависимости от деспотических симпатий и прихотей, исполнил свою поэтическую миссию. Он создал бессмертный «Тихий Дон» с его великой правдой и высокой мыслью о судьбе России, и этим главным поступком в своём творческом поведении стал полноправным носителем пушкинского литературного типа в русской культуре советской эпохи. Трагический эпос о революции, созданный Шолоховым, получив возможность легального существования в литературе, объективно сохранял в национальном сознании образ казачества, обречённого коммунистической властью на гибель. Он фактически опровергал идею революционного пути развития России как исторического блага для  неё,  утверждал  вечные  онтологические  ценности,  с огромной художественной силой изображая, как на них агрессивно покушалась победившая новая власть – носитель классовых мерок для человечности и утопического проекта переделки национального бытия. 

       «Тихий Дон», как и «Медный всадник», позволял  читателям видеть в историческом его архетипичность и мистериальность, непосредственно и опосредованно способствовал осмыслению случившегося со страной, народом и героем – плоть от его плоти, как катастрофы и воцарения зла. Гибель Аксиньи, почти опустевший мелеховский дом, продолжение жизни людьми, уцелевшими после губительного потопа, одиночество Григория и преследование его властью, – эти и другие смыслы «Тихого Дона» дают основание говорить о причастности Шолохова пушкинскому духовному пути и литературному творческому типу.                        

      Подведём итоги этого раздела. Многие из приведённых в нём литературно-биографических сведений о писателях не претендуют на новизну. Однако  здесь они рассмотрены сквозь призму связи с пушкинской судьбой в её широком понимании и «Медным всадником», обладающим уникальным статусом авторского мифа национального масштаба в ряду классических традиций русской литературы. Организованные в систему, они позволяют увидеть в творческом и литературном  процессе  1917-го  –  1930-х  годов,  проходящем  в

 напряжённой   обстановке   политического  террора,   проявление   его   особых

свойств, тенденций и смыслов. 

       Самый первый смысл заключается в том, что в судьбе наиболее ярких художников и их произведений проявляется истинное лицо советского «века-волкодава», успевшее за два первых десятилетия стать ужасающим. В это время происходит усугубление деспотических характеристик власти по сравнению с пушкинской эпохой и даже эпохой Петра I, осуществляется утрированная и зловещая гиперболизация всего негатива отношений, сложившегося в предшествующие времена между властью, литературой и её создателями. 

        Говоря о пушкинском литературном типе в культуре советского периода как о сложном комплексе факторов, в основе которого находится творческое поведение художника, его отношения с миром и властью, авторская судьба, следует подчеркнуть, что сам Пушкин и его литературные современники не сталкивались со многими проявлениями государственно-правового беспредела, который пришлось испытать их поэтическим потомкам после свершившейся революции в ХХ веке. Возвращение мифа о Медном всаднике в реальность советской эпохи было отмечено значительным усилением присущего ему зла.

        Главный феномен двух первых советских литературных десятилетий заключается в том, что через хрупкую человеческую природу писателей, наделённых такими свойствами, которые определяли их избранничество и особую миссию, проявлялась светлая, нравственная и гуманная сила огромной духовной мощи. Она становилась противодействие злу в его конкретно-историческом концентрированном воплощении, что выступало социальным и духовным феноменом, и одновременно имело мифологический смысл. 

       Неуклонно подчиняясь сверхличностному алгоритму, творческие личности в высшем пределе его амплитуды заключали в себе и  постоянно проявляли по отношению к власти и плодам её деятельности непокорность, неуправляемость, непреклонность в своём стремлении следовать присущей им «тайной свободе» поэтической души и говорить горькую правду, руководствуясь совестью. Это сопровождалось эффектом внутренней самоотчуждённости художников в своём творческом поведении от моментов собственного небезупречного бытового и социального поведения, нравственных компромиссов, и представало исполнением ими в той мере, которая была присуща каждому из них, пророческой миссии в её Библейской инвариантной модели как внесение в мир истины и обличение зла. В понимании Пушкиным подобное служение было смыслом присутствия поэта среди людей, о чём он сказал в «Памятнике», «Пророке» и который явил созданием «Медного всадника».     

         «Медный всадник» в литературе 1917 – 1930-х годов и за пределами этого периода выступал в определяемом им дискурсе центром духовного и поэтического притяжения, источником мифопоэтических смыслов и несущего их интертекста, создавал единство всех включённых в определяемый здесь пушкинский литературный тип писателей на уровне типологии основ их мироощущения, судеб, проявляясь на текстовом уровне в формах поэтики. В одном из своих смыслов это представало состоявшейся перекличкой именем Пушкина творческих носителей христианской гуманистической культуры в надвинувшемся на Россию мраке, о котором в 1921 году в «Колеблемом треножнике» говорил В.Ходасевич. Возникшая форма текстовой общности, определяемая посредством анализа, имеет присущие ей типологические принципы, которые создают дискурс «петербургской повести» в литературном процессе катастрофической эпохи российской истории. 

9.2. Основные принципы типологии в литературном дискурсе

«Медного всадника».

      Произведения, отмеченные присутствием интертекста пушкинской поэмы и рассмотренные вместе, составляют выделенную семантическую общность с эффектом внутренней переклички. «Петербургская повесть» в этой системе предстаёт как художественно-мировоззренческий конструкт, находящий подтверждение своих смыслов в новой, внелитературной реальности, а затем – в литературных текстах. В подобной роли поэма выступает интегральным центром, через который осуществляется их типологическая взаимосвязь. При этом творения очень разных писательских индивидуальностей оказываются связаны между собой через посредство Пушкина как составляющие литературного феномена русской духовности, находящейся в сфере пушкинского притяжения. Она уцелела в эпоху революции, эстетически перегруппировалась и продолжала заявлять о себе в постреволюционный период.  

      Используя принципы типологии для рассмотрения связующего фактора в дискурсе «Медного всадника», отметим, что её общей методологической основой выступает «расчленение систем объектов и их группировка с помощью обобщённой модели или типа» [294, 366]. В данном случае объектами являются тексты писателей, в которых узнаваема мотивика пушкинского творения, а роль обобщённой модели играет сам литературный миф поэта как смысловое целое в функции инварианта. В контексте сказанного представляет интерес мысль Ю.М.Лотмана о включённости авторского текста «в сложную систему внетекстовых связей, которые своей иерархией нехудожественных и художественных норм разных уровней, обобщённых опытом предшествующего художественного творчества, создают сложный код, позволяющий дешифровать информацию, заключённую в тексте» [195, 258]. Подобным обобщением в исследуемом ракурсе предстаёт «Медный всадник», содержащий в себе российский национально-исторический код, посредством которого активизируется   и   проявляется   скрытый   в   конкретном   произведении   его

«неожиданный» пушкинский интертекст, позволяющий ему быть осмысленным  в кругу семантики «петербургской повести и типологически близкой и синхронной межтекстовой общности. 

      В дискурсе «Медного всадника» осуществляется творческое вариативное воспроизведение в реалиях ХХ века модели мира, свойственной поэме как всеохватному мифу, заключающему в себе архетипическую сущность одного из главных сюжетов мировой мистерии, которая всегда стоит за формами исторического процесса. При этом литературная модель мира пушкинского творения в полной мере соотносима с мифопоэтической моделью и несёт в себе свойственную ей структуру и принцип мироописания. «Само понятие «мир», модель которого описывается, – указывает В.Н.Топоров, – целесообразно понимать как человека и среду в их взаимодействии» [329, 161]. Каждый авторский текст дискурса в той или иной степени заключает в себе определённые грани пушкинской модели, находясь в типологической взаимосвязи с другими родственными текстами в сфере данной знаковой системы, сохраняя в то же время свою непохожесть и активную валентность для вхождения в другие типы художественных систем по иным признакам.

       Обращаясь к принципам типологии литературного дискурса «Медного всадника» в литературе 1917 – 1930-х годов, подчеркнем, прежде всего, характерный для всех произведений катастрофизм в продолжение  инварианта. Напомним, что Пушкин воплощает нарушение мирового равновесия, слом спокойного течения бытия и наступление хаоса, имеющих своим истоком властное человеческое вторжение в жизненный процесс как первопричину его дальнейшего негативного развития. В каждом из рассмотренных текстов писателей советской эпохи в качестве общего признака пушкинской модели мира изображён перевес зла над добром: сил хаоса над космосом, внечеловеческого и бесчеловечного над личностным, и явно или косвенно звучит мотив последних времён в национальной истории, связанный с революцией и её последствиями.

        Вариантная коллективная модель мира в литературе, тяготеющая к    пушкинскому инварианту  и  складывающаяся  на  основе  художественных миров произведений  исследуемого  периода, содержит в себе подтверждение  и развитие ключевых смыслов «Медного всадника», прежде всего, упоминаемой неоднократно триединой образно-символической формулы: стихия – статуя (власть) – человек. 
       А) Постижение художественнй мыслью писателей ХХ века вслед за Пушкиным зловещего явления власти в современном для них облике представало лишением её покрова сакральности и обнажением тёмной сути вопреки всем усилиям официальной пропаганды и просоветской литературы. Поэтическое знание истины не могло остановить в исторической реальности тяжёлой властной поступи, но, неизменно подчиняясь чётко выраженному сверхличностному творческому алгоритму, призвано было назвать зло его настоящим именем и так исполнить свою миссию. 

      Типология власти в дискурсе «петербургской повести» развивается по двум линиям. Это пластическое изображение самодостаточной властной фигуры, и иное воплощение властного принципа без подобной фигуры, но с аналогичной семантикой. Оба варианта художественных решений тяготеют к комплексу власти   «Медного всадника»   и   предстают   семантически   равноценными    и

взаимодополняющими с учётом различных  –  прямой  и  имплицитной  –  форм

соотнесённости с образной семантикой поэмы Пушкина.

       Наиболее ярко и развёрнуто в произведениях дискурса властная фигура предстаёт в виде, непосредственно сопоставимом разными чертами с пушкинской пластикой. Это образы Благодетеля, негорбящегося человека, Бабичева, «кремлёвского горца» (О.Мандельштам), «научного человека» («Усомнившийся Макар»), Петра («Епифанские шлюзы»), выступающие в качестве оси модели мира в этих произведениях, определяющей его свойства. Властная фигура мимолётно упоминается в «Заблудившемся трамвае» – Всадник с дланью в железной перчатке, «Белой гвардии» – Николай II из легенды о живом царе, «Анне Снегиной» – Ленин, «Мастере и Маргарите» – Тиберий. Вместе с тем, в функции центра мира в его модели, излучающего властные импульсы, предстают образы Кремля и ЦИКа в романе «Волга впадает в Каспийское море», по своей семантике изоморфные властной фигуре.  

       Что же касается изображения представителей власти разного уровня, несущих её семантику, её функционеров в произведениях, где высший властный исток не персонифицирован и не показан – большевики в романе «В тупике», чиновники в повести «Ленинград», местная власть в «Котловане», «Босой правде», Полетика, Ласло, Садыков в романе «Волга впадает в Касийское море», Мишка Кошевой в «Тихом Доне», критики Латунский и Ариман в «Мастере и Маргарите», то все эти фигуры выступают воплощением свойств центральной власти, находящейся за пределами сюжета, заключают в себе пушкинские смыслы, присущие Медному всаднику, в другой системе образной пластики тех произведений, к которым они принадлежат.

      Свойства власти с узнаваемой пушкинской семантикой распространяются в разной мере на все тексты дискурса независимо от способа её выражения. Так, многократно подтверждается мотив её нахождения «в вышине»: в прямом и переносном значении над миром и людьми по пространственно-смысловой вертикали в особой, обособленной от всех сфере. Это хорошо видно на примере образов Благодетеля; «кремлёвского горца»; негорбящегося  человека,  который  правит страной и решает судьбы её и людей из властного пространства своего кабинета; Бабичева с его преобразовательными планами и делами; находящегося на возвышении «учёного человека» из рассказа «Усомнившийся Макар» и Петра с его проектами водного пути из «Епифанских шлюзов». «В необозримой вышине» и тайне пребывает власть в «громадах» Кремля и ЦИКа в романе Пильняка, равно как и Понтий Пилат со своими резонами, и Воланд в романе Булгакова. Отметим, что в семантику всех этих властных персонажей прямо или косвенно в соответствии с пушкинским инвариантом входит мотив одиночества. Подобными свойствами отчуждённости от остальных людей и пребывании на особом положении, аналогичном «вышине», отмечены и низовые носители власти в «Босой правде», «Ленинграде», «Котловане».

       Такая черта власти, как «обращённость спиною» к  отдельному человеку, игнорирование его существования, потребностей, страданий, самого права на бытие проявляется в дискурсе «Медного всадника» во всей полноте инвариантного смысла этой выразительной метафоры, в разных конкретных формах выступая продолжением предыдущего властного свойства. Это можно увидеть в образах Благодетеля, Бабичева, негорбящегося человека в отношении к Гаврилову, Понтия Пилата в отношении к обречённому Иешуа и безликой власти в отношении к Мастеру, Мишки Кошевого в отношении Григория Мелехова. Подобное равнодушное и бесчеловечное отношение к людям характерно для властного поведения в повестях «Ленинград», «Котлован», романах «В тупике», «Волга впадает в Каспийское море», рассказе «Босая правда».

      Важнейший пушкинский признак власти – печать мрака,  лежащая на ней и свидетельствующая о её тёмном начале, находит своё подтверждение и развитие в контексте дискурса «петербургской повести» в литературе советской эпохи. Во тьме совершается державная поступь двенадцати в поэме Блока. Тенью отмечен образ негорбящегося человека, мраком – Кремля в романе «Волга впадает в Каспийское море», тьмой – Воланда. 

       Этому мотиву близок мотив мертвенности, в качестве которой выступает статуарность, носящая особо зловещий характер в движущихся и  действующих   в   сюжете   властных   фигурах.   Мертвенностью   в   определённой  степени отмечены образы Благодетеля, Бабичева, «учёного человека», у которого «глаза были страшны и мертвы» [12, 166], Воланда, чей правый глаз был «пуст, чёрен и мёртв» [60, 371]. Эта закономерность является вариативной аллюзией на пушкинское соотношение живого/мёртвого в художественной структуре Петра/Медного всадника и поэтическим развитием произведениями дискурса  мотива ожившей статуи. 

      Писатели ХХ века воплощают в своих произведениях о современной им действительности беспредельную мощь власти и ужас, внушаемый ею, тяготеющие к пушкинскому осмыслению этих властных свойств в его поэме. Ужасен Благодетель, в определённые моменты – Бабичев, большевики – устроители массового террора в романе «В тупике», негорбящийся человек, «кремлёвский горец», у которого что ни казнь, то малина, Пётр и исполнитель казни по его жестокой воле в «Епифанских шлюзах», Воланд, а также сила, которая обитает в Кремле и ЦИКе в романе Пильняка.

       В дискурсе «Медного всадника» находит подтверждение и связанный с мотивом ужаса мотив преследования властью человека, инвариантом которого выступает сцена погони ожившей статуей за Евгением. Цитатно-аллюзивные варианты этой расстановки сил находим в поэме «Двенадцать», где семантика стихии в вооружённых персонажах сочетается с властной семантикой, в «Заблудившемся трамвае» в образе Всадника с направленной на лирического героя летящей дланью, цитатно передающей «простёртую руку» инварианта. Мотив преследования встречаем также в образе Благодетеля с акцентированием писателем его нечеловечески мощных рук, совершающих казни, в повести «Ленинград», где преследуется прозревший герой. Присущ он  позиции негорбящегося человека по отношению к Гаврилову в «Повести непогашенной луны», «Мастеру и Маргарите» в предании Понтием Пилатом казни Иешуа и отношении безликой власти в лице её представителей к Мастеру, «Тихому Дону», проявляясь здесь в непримиримой вражде Мишки Кошевого к Григорию Мелехову.

      Мотив угрозы, исходящей от власти  окружающему миру  и  народу из-за

осуществляемой ей космогонии, разрушительной для исторического прошлого, человеческих душ, природной среды, которая является насильственно внедряемым утопическим проектом и выступает важным смысловым звеном «Медного всадника», воплощён в романах «Мы», «Зависть», «Волга впадает в Каспийское море», повестях «Ленинград», «Котлован», в определённой степени – в повести «Епифанские шлюзы». При этом иллюзию успешно осуществляемого или осуществлённого властью утопического созидания, которая рассеивается в ходе повествования, создавая в сюжете антиутопический эффект, находим в тех же произведениях. Следует отметить, что при этом в романах Замятина, Пильняка, Олеши, повести Козырева, где идея гармонизации мира приобретает искажённые формы, на какое-то время возникает аллюзия на пушкинский «пир на просторе». В первых двух названных выше текстах к этому добавляется аллюзия на «Люблю-фрагмент» «Медного всадника». В общем контексте произведений дискурса поэмы происходит подтверждение пушкинских смыслов, связанных с тем, что грандиозные замыслы важны власти прежде всего для утверждения самой себя, а потом уже для переделки «несовершенного» в её глазах мира, что сопровождаются они неизменным насилием над не представляющим для неё особой ценности отдельным человеком, что даже если они задуманы во благо, как Бабичевым в «Зависти», то всё равно их осуществление выступает кривым зеркалом истинных человеческих ценностей и потребностей.

      В дискурсе также получает развитие инвариантный мотив индивидуальных и массовых народных жертв, принесённых властью деспотического типа как результат последствий её государственного поведения. Так, жертвой двенадцати революционных персонажей, идущих «державным шагом», становится Катька, жертвами стихии, за которой в «Анне Снегиной» стоит Ленин, оказываются Анна и её мать, в стихотворении «Провинциальный бульвар» ещё недавно на стенах стыли «кровь и мозг» жертв революционной смены власти, в романе «Мы» жертвами Благодетеля выступают вместе с главными героем и героиней много обитателей Единого Государства, само создание которого стоило массовой гибели людей.  

     Типология жертвы, тяготеющая в своих вариациях к семантике «Медного всадника», распространяется ещё на целый ряд произведений. В романе «В тупике» показаны многочисленные жертвы среди мирного населения, которые приносят захватившие власть большевики, устраивая регулярные расстрелы и творя грабежи. Командарм Гаврилов приносил массовые жертвы во имя революции и сам стал жертвой преследования негорбящегося человека. В романе «Волга впадает в Каспийское море» в русле инвариантной пушкинской семантики изображены жертвы обездоленных новой властью людей и жертвы строительства монолита: рабочие и обитатели затопленных деревень, Мария, погубленная двумя представителями преобразующей Россию власти. Её же жертвами в повести «Ленинград» предстают все бывшие обеспеченные граждане, ввергнутые ею в нищету, а также Мэри и сам герой, казнённый властью за инакомыслие и попыту бунта.

      В повести «Епифанские шлюзы» инженер Бертран становится жертвой деспотичного Петра, а в «Котловане» – раскулаченные крестьяне, землекопы и ребёнок приносятся новой властью в жертву своим грандиозным бесчеловечным замыслам. О жертвах расправ «кремлёвского горца» говорится в стихотворении Мандельштама «Мы живём, под собою не чуя страны», о жертвах властного бездушия – в «Босой правде». Жертвами земной и инфернальной власти выступают в романе «Мастер и Маргарита» многочисленные жители Москвы, а также Иешуа и оба персонажа центрального сюжета о влюблённых. Григорий Мелехов в одном из аспектов своей трагической судьбы выступает жертвой новой власти, представленной Мишкой Кошевым, в чём можно увидеть отдалённую аллюзию на «петербургскую повесть». Отметим, что типология жертвы в исследуемом контексте произведений образует один из самых многосоставных семантических рядов проявления пушкинского интертекста, позволяющего говорить о соответствующих свойствах отражаемой действительности. 

      Свою типологию в дискурсе «Медного всадника» обретают и отличающие в поэме образ власти её имманентные признаки, такие, как железо и  гранит  в  их символичесих значениях и связанные с ними властные функции покорения, неумолимого принуждения, ограничения всего стихийного, личностного ради создания новой реальности. У блоковских двенадцати – «винтовочки стальные», угрожающая герою «Заблудившегося трамвая» длань Всадника – в «железной перчатке». В романе «Мы» зелёное стекло соединяет в себе свойства железа и камня, используясь в их качестве и выполняя их функции. В романе Пильняка железо и бетон заключают в себе аллюзию на железную узду и гранитные берега инвариантного пушкинского текста. 

      Ещё одним признаком власти у Пушкина, в своих вариациях подтверждающемся в интертексте произведений дискурса, является мотив её особого рода стихийности, находящий инвариантное выражение в стихии огня, имманентной коню Медного всадника с его непредсказуемой, угрожающей поступью («Куда ты скачешь, гордый конь, / И где опустишь ты копыта?» (V, 147) . Вспомним, что в «Медном  всаднике» власть фактически   бунтует против традиционного устройства природного мира и человеческих устоев, в процессе чего возникает новое мироустройство, в котором некогда «пустынные волны» забраны в гранит, на «мшистых, топких берегах» вырастает город, меркнет «старая Москва» и меняется жизнь отдельного человека и всего народа. Напор стихии, набросившейся на «град Петров», становится прямо пропорционален той ярости, с которой она оказалась усмирена «мощным властелином судьбы» на грозном огненном коне. Показательно, что огонь властной стихии в поэме созвучен огню, присущему «кипящим злобно», бунтующим волнам и будучи с ними в образной философии пушкинского инварианта одной природы несмотря на разные сферы действия, что сохраняется и на уровне интертекста «Медного всадника». 

      Непосредственное проявление огненной стихийной семантики присуще в дискурсе «петербургской повести» образу двенадцати – одновременно стихии и власти, принимая у Блока форму красного флага и стреляющих винтовок. Свойственна она и «учёному человеку» Платонова, освещённому «заревом дальней массовой жизни» [12,166], «огненным» революционерам и образу властного центра с развевающимся красным флагом из романа Пильняка. Во всех произведениях семантика огня манифестирует неистовое, разрушительное начало осеняемой им власти с её бунтом против устоявшегося человеческого бытия в продолжение художественной концепции инвариантного текста.

       Продолжая литературную жизнь пушкинского мифа и развивая его смыслы вслед за развитием реальности, писатели – создатели дискурса «Медного всадника» в 1917-е – 1930-е годы, вводили смысловые новации, одной из которых явился мотив метаморфозы стихии во власть, находящийся в сфере пушкинской инвариантной семантики и ставший важнейшим типологическим фактором исследуемой общности произведений. Этот мотив характерен для венчающей её поэмы «Двенадцать», романа «В тупике», «Повести непогашенной луны» и т.д.

       Интересную и показательную для настоящего исследования интерпретацию он приобретает в поэме «Анна Снегина». На вопрос мужицкой толпы с печатью семантики бунтующей стихии, в скором времени после этого приступившей к обитателям помещичьей усадьбы за землёй, «Кто такое Ленин?», лирический герой отвечает: «Он – вы» [283, 177]. Здесь ярко проступает взаимосвязь властного и стихийного начала в революции, когда одно обуславливает другое и разрушение старого мира расчищает путь для строительства нового, а стихия порождает своего Медного всадника и управляется им. Это – логическое продолжение в постреволюционной литературе ХХ изначальных и инвариантных пушкинских смыслов поэмы, преломлённых сквозь призму новых реалий. 

       Подобную новацию, обретшую своё типологическое проявление в дискурсе «Медного всадника» и связанную с изображением метафорфозы стихии во власть, можно найти и в повести «Ленинград», романе «Волга впадает в Каспийское море», где бывшие частью разрушающей революционной стихии Ласло и Садыков становятся частью властной созидательно-разрушительной силы. В «Босой правде» оторвавшаяся от народа власть также вышла из глубин народной стихии и  теперь  повёрнута   к   народу  «спиною».  Подчеркнём,  что  

диалектика пушкинского мифа в произведениях писателей ХХ века формирует закономерность, когда бунтующая стихия, приобретая господство в социуме, неизменно порождает власть, в системе пушинской образности – Медного всадника, с неизменностью повторяющую в своём конкретно-историческом поведении архетипические черты инварианта, что определяет, вместе с другими факторами, продолжение жизни этого мифа.

       В типологии дискурса «петербургской повести» находят отчётливое подтверждение в художественных формах времени три стадии власти, которые олицетворяются в инварианте фигурой Петра во Введении, статуей Медного всадника, образом «печального царя». Связанное с последним конкретное проявление семантики бессилия перед стихией свойственно властным образам и причастным к власти персонажам, защищающим её, в романах «В тупике», «Белая гвардия», «Россия, кровью умытая», «Тихий Дон». Власть с семантикой пересоздания мира наиболее ярко проявляется в различных образных воплощениях, характерных для «Зависти», «Повести непогашенной луны», романа «Волга впадает в Каспийское море», рассказа «Усомнившийся Макар», повести «Котлован». Стадия власти, когда она выступает зловещим губящим фактором и охранительным принципом, находит изображение в тех же «Зависти», «Повести непогашенной луны» как смысловые грани воплощённого в ней образа власти, а также в «Заблудившемся трамвае», «Мы», «Ленинграде», «Усомнившемся Макаре», стихотворении «Мы живём, под собою не чуя страны», «Мастере и Маргарите».

       В целом возникающий в дискурсивном контексте типологический ряд вбирает в себя всё семантическое поле пушкинской поэмы, связанное с властью. В «Медном всаднике» в этом поле находит художественное воплощение образный комплекс, в который, помимо властных фигур, входит образ города как эманация власти. 

       Городская типология занимает важнейшее место в сложившейся в дискурсе модели мира и включает в свой диапазон и фрагментарное, и развёрнутое  изображение  городских  примет  от  одического описания до фиксации катастрофического состояния, тяготеющих различными своими чертами к инвариантному пушкинскому архетипу «града Петрова». Из всех рассмотренных текстов ода городу, имеющая узнаваемый исток во Вступлении к поэме «Медный всадник», встречается в романах «Мы» и «Белая гвардия», приобретая неповторимое своеобразие индивидуально-авторских решений. В то же время, дальнейшее сюжетное развитие образа города обоими писателями также отмечено печатью исходного пушкинского инварианта, поскольку в их повествовании одический городской пейзаж сменяется катастрофическим. 

       В урбанистических образах контекста произведений, образующих дискурс «Медного всадника», заключена, вслед за инвариантом, семантика Вавилона («Мы», «Волга впадает в Каспийское море»), связанная с воплощением грандиоза, многолюдства и вертикального вектора как отражение богоборческих амбиций власти. Помимо неё, в произведениях дискурса присутствует и свойственная пушкинскому «Петра творенью» семантика Рима как вечного города и одновременно «града обречённого» («Мы», «Белая гвардия») с вариативной акцентуацией семантики цитадели, готовящейся к защите,  что  встречаем  в  названном  романе  Булгакова,  и  такой,  из  которой

исходит агрессия по отношению к окружающему миру, как это характерно  для

романов «Мы» и «Волга впадает в Каспийское море».

        В городской пейзаж многих произведений дискурса входит река (романы «Мы», «Белая гвардии», рассказ «Усомнившийся Макар») и характерная возвышающаяся деталь пейзажа, инвариантом которой у Пушкина служит адмиралтейская игла. Это аккумуляторная башня в «Мы», памятник Владимиру-крестителю в «Белой гвардии», камень с надписью, стоящий на площади в «Усомнившемся Макаре», храм без креста в «Ленинграде». В этих же произведениях находим узнаваемую по инварианту урбанистическую деталь, присущую в дискурсе типологии авторских литературных городов – высотные дома, в которых отзываются «громады стройные» пушкинского Вступления в поэму.

       Важной    стороной    урбанистической    типологии    дискурса    «Медного  

всадника» предстаёт образ города, подвергшегося приступу стихии и терпящего бедствие, усиленного природным ненастьем. Он несколькими штрихами обозначен Блоком в поэме «Двенадцать» и в развёрнутом изображении предстаёт в романах «Белая гвардия» и «Мы». Ипостась этого смысла в виде города послепотопного, поблекшего, находим в стихотворении Мартынова «Провинциальный бульвар» и повести «Ленинград». В дискурсе существуют и иные спектры пушкинской городской семантики. Это мотив омрачённости города в прямом и метафорическом значении как выражение его безбожия, неправедности – Москва в «Повести непогашенной луны» и романе «Волга впадает в Каспийское море», Москва и Ершалаим в «Мастере и Маргарите», а также апокалиптический мотив, проявляющийся прежде всего при определённых аспектах изображения Города в «Белой гвардии» и обоих названных городов в последнем романе Булгакова.  

       Подчеркнём, что урбанистическая типология в произведениях писателей, принадлежащих к дискурсу «Медного всадника», выступает центром коллективной модели мира. Город здесь предстаёт цитаделью власти, прекрасным, величественным и подверженным катастрофе, главным местом судьбоносных конфликтов, а также безбожным, обречённым. Он вариативно заключает в себе диапазон инвариантной семантики, присущей этому образу в пушкинском мифе в составе образа власти, которая пребывает в своей противопоставленности природной среде, народу и личности, нравственным и онтологическим основам бытия. Эти властные свойства, воплощённые Пушкиным в «Медном всаднике», оказываются подтверждены литературой ХХ века, отражающей в художественных формах современную ей реальность.

      Б) Многоплановый образ стихии как один из важнейших компонентов семантического пространства мифа о Медном всаднике находит подтверждение и развитие своих базовых, осмысленных Пушкиным свойств, в типологии дискурса поэмы. Прежде всего, отметим, что с разной степенью активности  водная стихия реки входит в авторские модели мира целого ряда произведений от единожды упоминаемого элемента городского пейзажа, что  характерно  для  «Мы», «Белой гвардии», «Усомнившегося Макара», до масштабного вхождения в сюжет повести «Епифанские шлюзы», романов «Волга впадает в Каспийское море» и «Тихий Дон». В этом произведении образ водной стихии, на берегах которой идёт жизнь, особенно ярко выступает в мифопоэтической функции мировой реки, близко воспроизводя одну из граней инвариантного смысла. При этом в поэме «Анна Снегина» вода разделяет влюблённых, проявляясь здесь уже иной гранью смыслового диапазона текста-донора.

        Дискурсу поэмы «Медный всадник» присущ типологичесий ряд, в котором  возникает соответствие с её художественным мировидением при изображении писателями покорения природной стихии реки властной волей. Здесь происходит использование принципа пушкинской метафоры, создающей в поэтическом мире инварианта распространение её мифопоэтического смысла на уровень социума. Так, марш по городу нумеров в романе «Мы» заключает в себе семантику течения одетой в гранит Невы. В повести «Епифанские шлюзы», воплощающей в форме исторического повествования актуальную современность, Петром осуществляется попытка подчинить российские водные артерии, а вместе с ними стихию народной жизни, государственному проекту. В романе «Волга впадает в Каспийское море» покорению и перенаправлению водной стихии сопутствует трансформация всего строя российского бытия, его природных и народных основ. В сложившемся типологическом ряду дискурса писателями акцентируется государственное насилие над миром в подтверждение художественной идеи «Медного всадника» и развитие антропоморфной составляющей инвариантной метафоры. 

      Смыслы «петербургской повести», связанные с бунтом стихии, находят в типологии дискурса своё широкое отражение, имея семантику потопа, заключая в своей основе архетип хаоса и определяя катастрофическое состояние мира, которое Пушкин называл «ужасной порой». Это проявляется в поэмах «Двенадцать», «Анна Снегина», романах «Мы», «В тупике», «Белая гвардия», «Волга впадает в Каспийское море», «Россия, кровью умытая», «Тихий Дон». 

       В коллективной картине мира дискурса «Медного всадника» бунт стихии предстаёт результатом предшествующего развития действительности, нарушения справедливости, воспроизводя концепцию инвариантного текста, и становится взрывом накопившегося зла. В произведениях писателей находит развитие пушкинская семантика и аксиология «злых волн» с усилением социального аспекта этой исходной метафоры поэмы и образуя диапазон авторских сюжетных вариаций инвариантных смыслов. Так, в литературе ХХ века происходит подтверждение негативной сути бунта, его разрушительной силы, и одновременно намечается тенденция известного переосмысления этой базовой семантики в «Мы» и «Анне Снегиной», где бунт интерпретирован как правомерный путь протеста, без потери типологической связи с инвариантом.

       Наиболее близкое к пушкинским смыслам поэмы изображение образа бунтующей стихии происходит в «Двенадцати», стихотворениях цикла Цветаевой «Лебединый стан», романах «В тупике», «Белой гвардии», «России, кровью умытой», «Волга впадает в Каспийское море» – в ретроспективном эпизоде пересечения жизненных линий во время революционной катастрофы Ласло, Садыкова и Марии. Во всех приведённых произведениях оно сопровождается в большей или меньшей степени развёрнутым сюжетным воплощением присущего инварианту мотива гражданского противостояния. При этом писателями воспроизводится воплощённая Пушкиным структура бунтующей стихии: злодей и его свирепая шайка, составляя один из типологических рядов дискурса. В «Анне Снегиной» это Оглоблин Пров и взбудораженные мужики, в романе «В тупике» – большевистские вожди и ведомые ими люди с затуманенным сознанием, в «Белой гвардии» – повстанцы и их командиры, в «России, кровью умытой» – Иван Чернояров и его банда, а также банда революционных матросов со своими вожаками. В трёх последних произведениях особенно ярко показано в развитие негативных пушкинских смыслов, как эта стихия несёт в себе зло и жестокость, творит разорение, грабежи и устилает путь телами своих жертв. Во всём этом находит проявление агрессивная сторона стихии огня, через семантику которой Пушкин в тексте поэмы выражает ярость бунтующих вод. 

        Интересно отметить, что в «Двенадцати» и «Белой гвардии» вслед за инвариантом проявляется «змеиная» семантика бунта, и во всех отмеченных произведениях – семантика потопа как архетипическая сущность социально-исторического явления революции. Также в типологии дискурса находит развитие пушкинский мотив природного ненастья как одного из средств передачи катастрофического состояния мира. Причём к инвариантной поэтике изображения хмурого неба, разгула ветра и дождя в моделях мира поэмы «Двенадцать», романов «Белая гвардия», «Мы», «Зависть», «Мастер и Маргарита», в первых двух произведениях добавляются вьюга и метель. Проявление мотива ненастья в общем контексте с другими смыслами «Медного всадника» способствует усилению интертекстуального присутствия поэмы в литературе исследуемого периода.

       Отдельно выделяя народную стихию как семантическое целое в струтуре инварианта, выраженное мотивной группой, можно увидеть, как различные грани пушкинской концепции поэмы оказываются присущи текстам исследуемого дискурса, в котором воспроизводится и развивается её многомерность. Развёрнутым, системным изображением образа народа с насыщенным пушкинским интертекстом отмечены из рассматриваемых произведений романы «Белая гвардия», «Россия, кровью умытая», «Тихий Дон», повесть «Котлован». Вместе с тем, отдельные черты этой инвариантной семантики присущи романам «Зависть», «Волга впадает в Каспийское море», «Мастер и Маргарита», повестям «Ленинград» и «Епифанские шлюзы».

       Уже отмеченный выше мотив потопа  как народного бунта предстаёт в ведущей тенденции изображения в дискурсе отражением тёмной стороны народной души. При этом с известной авторской вариацией по отношению к базовому смыслу, заключающейся в акцентировании его внутренней мощи, праведного гнева и таящейся в нём угрозы для власти, изображён «бабий бунт» в  романе  Пильняка.  Мотив  беспечности  народа  перед  лицом   опасности    

находим в «Белой гвардии», «Мастере и Маргарите», романе «Волга впадает в Каспийское море». Лишь намеченный в «Медном всаднике», во многом связанный с фигурой умолчания поэмы, мотив насильственного исполнения народом утопического замысла власти обретает полнозвучное звучание в романе «Волга впадает в Каспийское море», «Епифанских шлюзах», «Котловане», и наиболее развёрнутое, детальное сюжетное изображение получает в последней из названных повестей. Мотив народного бегства от обрушившейся беды воплощён в сорреалистическом эпизоде сна Кавалерова в «Зависти» и в реалистическом изображении романов «Белая гвардия», «Россия, кровью умытая», «Тихий Дон». В этих произведениях звучат также инвариантные мотивы потерянного крова, «дома тонущего народа», народной жестокости и милосердия, гражданской войны и беззащитности простых жителей от её страшных проявлений, массовой жертвенности в присущих им трагических картинах «валяющихся тел». Для «Ленинграда», «Белой гвардии», «Тихого Дона» характерна вариативная интерпретация инвариантного мотива продолжения жизни после потопа. В этом ряду в повести Козырева ярко проявлен присущий поэме Пушкина мотив народной нищеты городских окраин, а в стихотворении Мартынова «Провинциальный бульвар» – мотив скорого обывательского забвения жертв недавней катастрофы. 

       В типологической модели мира дискурса пушкинского литературного мифа оказываются реализованы в своей полноте основные смыслы инвариантного текста, связанные с постижением поэтом стихии народного бытия в её различных ипостасях перед лицом катастрофических реалий. В сложившемся контексте произведений ХХ века, объединённом тяготением к общему универсальному инварианту, народ предстаёт в таких базовых ракурсах изображения, в которых воплотил его Пушкин в «Медном всаднике».

       В) В типологии дискурса поэмы находят широкое подтверждение традиции пушкинского гуманизма, связанные с образом Евгения и развитием традиционного   сюжета   о   разлучении   влюблённых  с  явной  тенденцией сохранения инвариантных предикаций. Различные проявления героя «евгеньевского» типа, носящие по преимуществу внешний или более глубокий характер, включают в себя тип отношений личности с миром и властью и узнаваемы в главных персонажах художников. Типология черт героя в рассматриваемых текстах оказывается важнейшей составляющей интертекста «петербургской повести» в литературе 1917– 1930-х годов.

       Такие черты пушкинского Евгения, как сиротство, оставленность на различных уровнях, от родительской до высшей, характеризующие состояния мира эпохи создания произведений, присущи Д-503, I-130 и всем обитателям Единого Государства в романе «Мы», братьям и сестре Турбиным и ближайшим к ним персонажам в «Белой гвардии», Кавалерову в романе «Зависть», Анне Снегиной в одноимённой поэме, Марии в романе «Волга впадает в Каспийское море», Мэри и главному герою в повести «Ленирнград», Вощеву и другим трудящимся персонажам «Котлована», Григорию Мелехову, Аксинье и целому ряду действующих лиц «Тихого Дона». При этом «независимость и честь» можно увидеть во многих названных выше героях и докторе Сартанове из романа «В тупике», равно как и  благородную способность тревожиться «не за себя», доходящую до самоотверженности и присущую также командарму Гаврилову из «Повести непогашенной луны», Маргарите из «Мастера и Маргариты».

        Свойственное «евгеньевскому» типу героя, имеющему позитивный человеческий потенциал, положение «лишнего человека», в данном жизненном устройстве недоосуществлённого, невостребованного, неотмирного, гонимого, столкнувшегося с равнодушием мира, носителя печати обречённости, становится в широком диапазоне авторских вариаций достоянием большинства главных персонажей рассматриваемых произведений, составляя объёмный типологический ряд. В нём социальной малости таких персонажей, как Вощев, Кавалеров, Мария, «усомнившийся» Макар, писателями вслед за пушкинским инвариантом противопоставлена их человеческая значительность. 

      Неотъемлемой составляющей героя «евгеньевского» типа, получившей свою развёрнутую интерпретацию в типологии авторских текстов ХХ века, выступает его противостояние с властью, основа которого тяготеет к пушкинскому мотиву, связанному в инварианте с отношениями Евгения и Петра-Медного всадника, которые отмечены негативным вариантом семантики архетипа «отца и сына». Этой расстановке сил государственного (на уровне мифопоэтики – демонического) и личного начал инварианта в дискурсе соответствует принимающее различные формы сюжетного выражения преследование властью человека, в своей конкретике отмеченное выше. 

      Важным моментом этого пушкинского смысла поэмы, связанного с противостоянием власти и человека, находящего подтверждение и развитие в произведениях дискурса, предстаёт мыслепреступление героя против власти. С этого начинается индивидуальный бунт, который проявляет свою типологически общую структуру в поэме «Двенадцать», романах «Мы», «Зависть», «В тупике», «Тихий Дон», «Мастер и Маргарита», повести «Ленинград»,  рассказе  «Усомнившийся   Макар»   с   особой   акцентуацией   в 

некоторых   произведениях   его   осмысленного,   образованного   характера    в

соответствии с бунтом Евгения.

       Вместе  с  другими  инвариантными  компонентами «Медного  всадника»  в

типологии авторских интерпретаций мотива разлучения влюблённых в его дискурсе находит хорошо узнаваемое многоплановое художественное подтверждение и развитие тема эроса, связанная с главным героем и заключающая в себе важнейшие грани философии мира, присущей в поэме гуманистической концепции Пушкина. Как отражение этого явления в изучаемых текстах можно увидеть повторяющееся присутствие семантической структуры «Он и Она», отмеченной неизменной печатью неотвратимой разлуки и тяготеющей к пушкинской катастрофической модели мироздания. Это Петька и Катька («Двенадцать»), герой «Заблудившегося трамвая» и Машенька, Сергей и Анна («Анна Снегина»), Д-503 и І-130 («Мы»), Кавалеров и Валя («Зависть»), герой без имени и Мэри («Ленинград»), Бертран Перри и Мэри («Епифанские шлюзы»), Григорий Мелехов и Аксинья («Тихий Дон»), Мастер и Маргарита (»Мастер   и   Маргарита»)   порой  со значительными  авторскими  вариациями семантики пушкинского инварианта.

     Весьма существенно, что, повторяя судьбу Параши, погибшей от бунтующей стихии по вине власти, в дискурсе «Медного всадника» непосредственно гибнут от различного действия этих причин І-130, Машенька, Катька, Аксинья. Отметим, что в интертексте произведений, которым принадлежат две последние героини, их губит именно бунтующая стихия, а судьбы ряда других женских персонажей (например, Мэри, Вали) складываются так, что в них можно более или менее явно уловить семантику грядущей гибели. Эта типология отражает устойчивое развитие в контексте дискурса мотива женской жертвы, связанного в инвариантном тексте с невестой Евгения и призванном у писателей ХХ века выразить царящее в мире зло, воплощённое в революционном бунте и делах власти.    

       Мотивы дома и бездомья как две стороны одной медали, связанные с центральным героем и занимающие одно из главных мест в построении модели мира пушкинской поэмы, получают развитие и в её дискурсе с подтверждением инвариантного аксиологического аспекта свойственной «Медному всаднику» идеи человека. В качестве семантического принципа, создающего, наряду с другими, типологию пушкинского интертекста в произведениях писателей ХХ века, мотив дома, которому угрожает стихия, встречается уже в стихотворении периода революции «Мракобесие. Смерч. Содом», которое принадлежит к циклу «Лебединый стан» М.Цветаевой. Очень близок к пушкинскому звучанию этот мотив в поэме «Заблудившийся трамвай», где в опустевшем доме жила утраченная героем Машенька, в поэме «Анна Снегина», где под ударами крестьянской стихии опустел дом возлюбленной Сергея и её матери, в повести «Ленинград», где до начала драматических событий Мэри с матерью оказались в бедном доме на окраине города. В диапазоне вариаций инвариантной семантики находится храняший тепло человеческих отношений и выступающий центром притяжения для героев в страшные времена дом Турбиных в «Белой гвардии», дом Мелеховых в «Тихом Доне», дом героя в романе «Россия, кровью умытая», где его ждала жена. Дом в как высшая награда преподносится влюблённым в «Мастере и Маргарите».

       Характерно, что в подтверждение связанного в инварианте с идеей дома мотива семьи, продолжения рода, прекращающего своё звучание в ходе сюжетного развития, подобное явление осуществляется в интертексте «Медного всадника» романов «Зависть» и «Тихий Дон», которым оказалась присуща подобная пушкинская интерпретация «мысли семейной» в катастрофическое время. Развитие мотива бездомья в инвариантной ипастаси отсутствия у героя отчего дома и его обитания по чужим углам можно увидеть в дискурсе «петербургской повести» в произведениях «Мы», «Зависть», «Мастер и Маргарита», «Волга впадает в Каспийское море» применимо к образу Марии, «Повести непогашенной луны», «Ленинград». В целом эта типология в литературе постреволюционного периода свидетельствовала о неблагоприятном для человека состоянии мира и влияла на обобщённую его модель в дискурсе, способствуя её приближению к инвариантной. 

       Решающим  фактором  типологии  пушкинского  интертекста  в   творениях

писателей 1917 – 1930-х годов выступает  всестороннее  развитие  той  стороны

художественной идеи «Медного всадника», которая воплощена  в  изображении

Пути героя через любовь, катастрофу, индивидуальный бунт, преследование злой властной силой к собственной гибели, а также связанные с ним мотивы избранности, обречённости и жертвенности. Подобная семантика в авторских вариациях с разной степенью полноты определяет образы Петрухи («Двенадцать»), героя «Заблудившегося трамвая», Д-503 (»Мы»), доктора Сартанова («В тупике»), Кавалерова («Зависть»), героя повести «Ленинград», Григория Мелехова («Тихий Дон») и в особом преломлении – Алексея и Николки Турбиных («Белая гвардия»), последний из которых, подобно пушкинскому Евгению, побывал в «царстве мёртвых» и «заразился» смертью, что открывается Елене в вещем сне.   

       С изображением в дискурсе «Медного всадника» негативного развития преображённой реальности сквозь призму идеи судьбы человека связана в нём типология элементов антиутопии, проявляющихся в поэтике романов  «Мы», «Зависть», «Волга впадает в Каспийское море», и особым образом – в «Белой гвардии», повестях «Ленинград», «Епифанские шлюзы», «Котлован», рассказе «Усомнившийся Макар». Это выступает ещё одним признаком узнаваемого влияния на литературу советской эпохи мощного гуманистического потенциала пушкинского провидческого мифа. Подчеркнём, что продолжение в литературном процессе традиций антропоцентризма пушкинской художественной модели мира, осмысление дальнейшего развития пушкинской концепции личности происходило в сфере влияния «петербургской повести» в катастрофическое, полное драматизма для России историческое время в ответ на его духовные и художественные запросы. 
       Так выглядит в целом типология интертекстуального присутствия поэмы «Медный всадник» в творческой интерпретации писателей постреволюционного    периода,   отражающая    основные    тенденции    этого

масштабного явления в  возникшем  дискурсе.  Дать  исчерпывающее  описание

всех  составляющих  его   взаимопроницаемых  связей  между  произведениями,

тяготеющими  к  единому  инвариантному  истоку,  во  всех  своих  нюансах  не  

представляется возможным в виду их неисчислимости в возникшей системе межтекстовых отношений. 

      В органично сложившейся типологической общности произведений художниками ХХ века оказалась востребована практически вся мотивно-смысловая база пушкинского мифа, включая космогонию и эсхатологию с присущим им здесь своеобразием, и все основные грани его поэтического мировидения, что ясно свидетельствует об универсальности творения Пушкина, проявившейся в литературных интерпретациях следующего века. При этом нет ни одного произведения, вбирающего в себя всю полноту семантического пространства инвариантного текста-донора, которым предстаёт «Медный всадник». Подобная полнота осуществляется лишь в общем контексте дискурса на поэтическом и мифопоэтическом уровнях в результате его художественного влияния как одного из самых ярких феноменов русской литературы.   

9.3. Дискурс «Медного всадника» как явление сверхтекста: системный

уровень, свойства, значение в литературном процессе.

       Дискурс «Медного всадника» благодаря системному единству входящих в него произведений обретал особые формы выделенности в литературном процессе 1917 – 1930-х годов. Это становится заметным при ретроспективном аналитическом подходе и даёт все основания рассматривать подобную дискурсивность в свете современных научных представлений о сверхтекстах в литературе. Задача заключается в том, чтобы по возможности адекватно определить смысловой уровень, культурный статус и значение исследуемого явления, получившего своё неординарное и симптоматичное развитие в русской литературе советской эпохи. При этом важно увидеть те перспективы постижения     историко-литературных,    социо-культурных,       философско-мировоззренческих     процессов     времени     революционного     «потопа»     и

«послепотопного» периода в российском бытии ХХ века, которые открываются
сквозь призму сверхтекста, определяемого поэтическим шедевром Пушкина.   

        Интерес сегодняшней науки к сверхтекстам отражает тенденцию к осмыслению сквозных процессов в литературе, охватывающих длительные периоды её развития и порой наследуемых ХХ-ым веком из ХІХ-го. Органично возникают сверхтексты самых разных параметров, которые выделяются при исследовании. Так, М.Н.Эпштейн рассматривает всю русскую поэзию как «сверхпроизведение»- надындивидуальное образное целое [395, 9], И.Кондаков намечает подходы к русской литературе ХХ века как единому тексту [162, 3-44], А.П.Люсый обосновывает существование Крымского текста русской литературы [199], О.С.Лепехова интерпретирует в качестве сверхтекста творчество В.М.Гаршина [190], Б.С.Демичева обращается к изучению «шекспировского текста» русской литературы [113]. Следует отметить, что теория   сверхтекста,   включающая   его  классификацию,  находится   в  стадии 

становления, её развитие связано, прежде всего, с работами В.Н.Топорова, Н.Е.Меднис, а также ряда других учёных. 

       Общность произведений, в которых узнаваемы смыслы и конститутивные черты «Медного всадника», соотносима с общими генетическими свойствами сверхтекста как литературного феномена,  и в то же время имеет свои яркие индивидуальные особенности и своё уникальное место в литературе советской эпохи. 

       Используя термин «мегатекст» в значении сверхтекста, М.Н.Эпштейн определяет его в качестве совокупности текстов, которые воспринимаются или исследуются как единое дискурсивное целое, пронизанное общими темами, архетипами, лейтмотивами, символами [394]. Расширенное представление о сверхтексте предлагает А.Г.Лошаков, для которого это «ряд отмеченных направленной ассоциативно-смысловой общностью… автономных словесных текстов, которые в культурной практике… предстают в качестве целостного интегративного… словесно-концептуального образования как составляющая ахронического культурного пространства – национальной текстовой концептосферы». Исследователь подчёркивает динамику и многомерность явления сверхтекста, находящегося в зависимости от полагаемого его составителем (интерпретатором) принципа ценностно-смысловой центрации, «которая предусматривает выдвижение в качестве приоритетных тех или иных смыслов (текстов)» [196, 7]. Таким принципом в изучаемом дискурсе становится поэма «Медный всадник» как целостный семантический комплекс.

       На центрическую структурную организацию сверхтекста и внутреннее центростремительное движение составляющих его текстов указывает Н.Е.Меднис, подчёркивая ядерную структуру этого образования, которое предполагает наличие относительно стабильного круга текстов, наиболее репрезентативных для данного сверхтекста в целом. «Каждый сверхтекст, – пишет исследователь, – имеет свой образно и тематически обозначенный центр, фокусирующий объект, который в системе внетекстовые реалии – текст предстаёт  как  единый  концепт  сверхтекста»  [215, 7-11],  чему  в  полной  мере соответствует организация сверхтекста «Медного всадника». 

     В.Н.Топоров, характеризуя сверхтекст, также отмечает, что он един и связан. В нём «выделяется ядро, которое представляет собой некую совокупность вариантов, сводящихся в принципе к единому источнику» [328, 279], как это видно на примере интертекста пушкинского инварианта, воплощённого в произведениях разных авторов. Ещё одно важное универсальное свойство сверхтекста, также приложимое к его конкретному исследуемому проявлению, называет Н.Е.Меднис. Учёный обращает внимание на такую особенность данной текстовой общности, что по внешним признакам выраженности любой сверхтекст является в то же время интертекстом, но не любой интертекст может быть определён как сверхтекст, поскольку интертекст по отношению к нему оказывается слишком узким. Сверхтекст «в своей развёртке устремлён не только во внеположную к нему словесную сферу  (ею  является  в  данном  случае  словесный  комплекс  поэмы «Медный всадник» – А.П.), но и в область  культуры, взятой в самых разных проявлениях» [215, 8-9].

      Подчеркнём, что автор цитируемых строк приводит справедливую  мысль  о

культуроцентричности   сверхтекста,   которая   выражается   во   внетекстовых

 явлениях, лежащих за рамками его  достаточно  широких  текстовых  границ  и

выступающих по отношению к нему как факторы генеративные, его порождающие [215, 9]. Согласно глубокой мысли Н.Е.Меднис о существовании внеположных феномену сверхтекста факторов, влияющих на его развитие, что в полной мере проецируется на дискурс «петербургской повести», «в ходе исследования различных литературных сверхтекстов постоянно проясняются те внутренние тенденции русской культуры, которые связаны и с положением России в мировом географическом и культурном пространстве», тенденции, нечто обусловившие в прошедшем и предсказывающие будущее [215, 9]. 

       На наш взгляд, приведённое утверждение необходимо дополнить положением о связи сверхтекста с духовным, идеологическим, социально-политическим состоянием  России, определяющим  культурные  процессы  и,  в  

частности, возникновение подобного феномена в сфере литературы, что постоянно учитывалось в настоящей работе. Заметим, что Б.М.Гаспаров в связи со сверхтекстами пишет о влиянии внетекстовых факторов на прочтение того или иного текста, называя в их ряду ассоциации и аналогии [88, 318-319]. Это, несомненно, касается и каждого из произведений, составляющих сверхтекст «Медного всадника», и его в целом как особого семантического «сверхъединства» с внутренней типологической системой, структурируемого посредством анализа в потоке литературы. 

      В качестве ещё одного неотъемлемого признака сверхтекста, который, наряду с другими, наблюдаем в конкретном изучаемом случае, исследователи выделяют его смысловую цельность, рождающуюся, по удачному определению Н.Е.Меднис, «в месте встречи текста и внеположной реальности» и выступающую цементирующим это литературное образование началом [215, 13]. О том, что сверхтекст обладает смысловой цельностью как основой своего формирования, «семантической связностью», пишет В.Н.Топоров [328, 279]. На цельность, понимаемую как парадигматический феномен, который является конститутивным компонентом сверхтекста, обеспечивающим его концептуально-семантическую протяжённость, указывает А.Г.Лошаков [196, 8].

Признак цельности становится  отчётливо  виден  при  обращении  к  типологии

сверхтекста «Медного всадника».

      Выделение этого произведения Пушкина как инвариантной основы, вокруг которой в постреволюционной литературе формируется сверхтекст, заставляет согласиться с целым рядом общих положений, выдвигаемых Н.Е.Меднис, сделавшей наиболее ощутимый вклад в развитие теории данного феномена. Так, сверхтекст, считает учёный, «не только отмечает высшие точки литературы и культуры, но и формирует вокруг этих точек обширное поле смыслов, обеспечивающих гениальным явлениям полноту жизни в веках…» [215, 155], что полностью подтверждается рассмотренной в настоящем исследовании литературной судьбой «петербургской повести» в ХХ веке. Проблема формирования,   статуса,   структуры   и    системы   смыслов   того   или   иного сверхтекста приобретает, в представлении этого исследователя, в современной (и, добавим, любой другой) культурно-исторической ситуации значение, «далеко выходящее за рамки филологии» [215, 155], как это характерно для сверхтекста «Медного всадника» в изучаемую эпоху.

        Правомерно полностью разделить и такое утверждение Н.Е.Меднис, проецируемое на подробно исследуемый здесь литературный феномен, приобретший также сверхлитературные свойства благодаря своим связям с движущейся действительностью, что «сам факт образования какого-либо сверхтекста можно воспринимать как неоспоримый знак культурной «силы» реалий, этот сверхтекст породивших» [215, 155]. В случае со сверхтекстом, определяемым пушкинской поэмой, такой «силой» стали революция 1917-го года и постреволюционный общественно-политический и культурный процесс.

        Соответствуя общим свойствам литературного феномена сверхтекстов и по многим критериям подтверждая свою принадлежность к подобному разряду верхних уровней текстовых образований, сверхтекст «Медного всадника» обладает, вместе с тем, яркими реальными особенностями, в которых отражается неповторимая суть этого явления в литературном процессе 1917 – 1930-х годов, продолжающегося и в последующий период. Следует отметить, что феномен сверхтекста «Медного всадника» относится к разряду сверхтекстов одного произведения, который ещё не получил в науке своего осмысления, тем более в отношении пушкинской поэмы о потопе в Петербурге. При этом он своеобразно связан с Петербургским текстом русской литературы, относящимся к разряду «городских текстов», текстообразующей доминантой которых выступает топологическая структура города, поскольку сам «Медный всадник» стоит у его истоков и заключает в себе его координальные смыслы. Вместе с тем, сверхтекст поэмы, незначительным образом касаясь собственно петербургской тематики в своей общей смысловой структуре, наиболее явственно и развёрнуто проявившейся в повести «Ленинград», уходит за её пределы,    размыкает    семантику    топоса   и     создаёт   многомерный   образ 

российской судьбы, фактически развивая пушкинский мотив единства города и России – «Красуйся, град Петров, и стой / Неколебимо, как Россия…» (V, 137). В то же время сверхтекст «Медного всадника», подобно Петербургскому тексту в период его интенсивного развития в ХІХ веке, оказывается по уровню своей проблематики и составу произведений центральным в литературе постреволюционной эпохи. 

        Этот сверхтекст, несомненно, имеет совершенно особые отношения со структурируемым в последнее время Пушкинским текстом, относящимся, по определению Н.Е.Меднис, к «именным» или «персональным» текстам русской и мировой литературы, центром которых как данность являются биография, личность и творчество художников, имеющих высокую степень значимости и востребованности. Б.М.Гаспаров, первым в науке о литературе поставивший вопрос о Пушкинском тексте, считает, что современная рецепция произведений поэта связана с их предыдущей интерпретацией русскими писателями и поэтами в созданных  ими  текстах,  и  тем  фактором,  как  эти  тексты,  в  свою

очередь,   «отложились   в    нашей   культурной    памяти    и    определи   нашу

интерпретирующую  позицию»  [88, 320]. Подобный   подход  непосредственно 

применим к постижению роли и смысла в  литературном  процессе  сверхтекста

«Медного всадника».

        Своеобразие позиций этого феномена  в  советский  период  заключается  в

том, что он рождён произведением Пушкина такой художественной природы, которая в его творчестве больше не имеет аналогов и, принадлежа к искусству слова, по своему значению выходит за его пределы, выступая нациологемой. Не случайно именно к «петербургской повести» в данном качестве, на наш взгляд, в первую очередь относится отмечаемый Ю.В.Шатиным «идеологизм» – истолкование произведений Пушкина в свете определённых идеологем его времени [385, 234] и, добавим, последующих эпох, что существенно влияло и влияет на их интерпретацию. Неизменно относясь к проявлениям Пушкинского текста в литературе 1917 – 1930-х годов, сформированого на основе всего состава   того,   что   оказалось   востребовано  литературой   этого   периода   из 

творческого наследия поэта, «именной» сверхтекст «Медного всадника» одновременно имеет и свою отдельную жизнь в культуре. Как уже отмечалось, это не периферийное, а центральное явление в литературе, для которого, подчеркнём, характерна разножанровость составляющих текстов. Ведущие факторы феноменальной природы этого сверхтекста определяются творческо-биографической типологией создававших его писателей.                                             

      По своей двойственной природе сверхтекст последней пушкинской поэмы – это мифопоэтическая система, развивающая в текстовой плоти произведений инвариантные смыслы, и одновременно черпающая их из внетекстовой реальности своего времени. В этом проявлялось резонансное влияние факторов нелитературного ряда на активизацию художественной мотивики «петербургской повести» в авторском сознании писателей, а затем в создаваемой ими конкретной сюжетике. Определить «удельный вес» того или иного истока не всегда представляется возможным, поскольку в большинстве произведений они органично сливаются.

       Сверхтекст «Медного всадника» имеет свои закономерные стадии развития в литературном процессе постреволюционной эпохи. Он заключает в себе модель мира, в которой катастрофа изображается сначала в виде бунта, а затем проявляется в виде разрушительного, требующего жертв, созидания новой реальности. В этом качестве он становится катастрофическим текстом русской литературы советской эпохи, явившимся поэтической реакцией на случившуюся революцию и духовной оппозицией ей, той её оценкой национальным сознанием, в формировании которой принимает участие Пушкин. В этом смысле исследуемый сверхтекст выступает мощно реализованной литературой возможностью посмотреть на Россию ХХ века глазами автора «Медного всадника» и увидеть возвращение того, что аксиологически и художественно осмыслил он первый в свою эпоху. Сложились ли в литературе изучаемого периода сопоставимые сверхтексты какого-либо другого произведения, и как с этих позиций выглядит общая картина литературного развития, покажут будущие исследования.

      К уже отмеченным свойствам сверхтекста пушкинской поэмы следует добавить, что её смыслы, определяющие данный интертекст в произведениях писателей, находились в них в тесном единстве со смыслами, инвариантному тексту не присущими. Благодаря этому процессу в возникшем сверхтекстовом семантическом пространстве происходило беспрецедентное расширение жизненного материала, осуществилось проникновение в различные сферы реальности, имеющие свои особенности и противоречия, примеры чему находим в «Белой гвардии», «Тихом Доне», романе «Волга впадает в Каспийское море» и т.д. Это расширение оказывалось органично связанным с узнаваемой пушкинской мотивикой, включалось в её орбиту, и в типологическом сверхтекстовом единстве произведений возникал эффект всеохватности всех сфер национального бытия.
       Центральное место «именного» сверхтекста Медного всадника» в русской постреволюционной культуре формировалось в период 1917 – 1930-х годов и, как уже отмечалось, было продолжено за его пределами. Оно определялось концентрацией в этом литературном образовании самых значительных проблем времени, которые широко входили в обиход синхронного ему общественно-политического, философского и художественного сознания. Эта проблематика под необходимым господствующей власти углом зрения интерпретировалась советской идеомифологической системой, включалась в драматическую концепцию современности разнонаправленного по своей идейной ориентации всего литературного потока. Она неизбежно становилась достоянием и  других видов искусств, касалась всех горизонтов происходящих в стране процессов, каждого человека в отдельности и всего народа в целом, поскольку выступала смысложизненной, всеобъемлющей и эпохальной.  

      Приведём только один пример. На картине Б.М.Кустодиева «Большевик» (1920) неестественно-огромная фигура возвышается над городом и над толпой, и предстаёт главной силой, господствующей над людьми и жизненным космосом, не являясь при этом его органичной частью. Она простирает над всем городским пространством красное знамя как свою печать или руку, и несёт в себе узнаваемую семантику Медного всадника в модернизированном обличьи. На другой картине этого же художника «Октябрь в Петрограде» (1927) изображён революционный бунт человеческой стихии, творящей расправу, с семантикой «злых волн», которую усиливает характерная фигура матроса с наганом. На полотне «После грозы» (1921) – явно метафорическое, в соотнесённости с эпохой, возрождение жизни в её повседневных заботах после пронёсшейся катастрофы, соотносимое с пушкинским смыслом «В порядок прежний всё вошло». Повсеместное проникновение в различные виды искусства первых советских десятилетий смыслов, тяготеющих к мотивике «Медного всадника», заслуживает отдельного пристального изучения [275, 187-295] и призвано показать универсализм и инвариантность этого пушкинского творения для русской культуры ХХ века в целом, постичь неосмысленный до сегодняшнего дня в полной мере истинный формат его значения. 

       Вернёмся к литературе. История целого ряда текстов, интегрированных в сверхтекст «петербургской повести», такова, что до читателя они доходили не сразу после своего создания, а иногда, будучи опубликованными вовремя, затем на долгие годы по идеологическим причинам были «задержаны». Суть, однако, заключается в самом факте их создания такими, какие они есть, в поле влияния пушкинской поэмы. Важно то, что в конечном итоге они всё же дошли до читателя, de facto составив единое целое в пространстве художественной концептосферы. Эти произведения соединились в литературном сознании уже новой эпохи конца ХХ столетия как духовный и эстетический феномен эпохи прошедшей. Он передаёт её неповторимый исторический облик и повторившиеся в ней мистериальные смыслы и национальный код, мужество писателей, неисчерпаемые истину и человеколюбие пушкинского мифа и механизмы его нескончаемого бытия в русской культуре.   

        1917 – 1930-е годы стали периодом агрессивного политического мифотворчества, в которое правящей партией оказались втянуты литература и искусство. Так, например, одним из главных   создателей   советского   мифа   в   литературе, несомненно, явился В.Маяковский. Свою лепту сюда внесли А.Серафимович, А.Фадеев, Ф.Гладков, К.Федин, А.Н.Толстой, А.Неверов, Д.Фурманов, Л.Сейфуллина, Ю.Либединский, Б.Лавренёв, А.Малышкин, Вс.Вишневский, Н.Островский, И.Уткин, Э.Багрицкий, М.Шагинян и другие писатели просоветской ориентации, которые сознательно и не бесталанно участвовали в грандиозной государственной программе по смене модели мира и ценностных ориентиров в массовом общественном сознании. 

       Доминантной структурой формирующейся идеомифологической системы выступали, как отмечает в своём исследовании О.А.Корниенко, тенденциозно переосмысленные модели эсхатологических и космогонических мифов [165,  63-74]. Система провозглашала конец Старого мира, отрицала возможность его возрождения. В ней осуществлялась предельная поляризация двух миров, поскольку Новый мир подразумевал создание совершенно иной, небывалой реальности. Разрушение Старого мира восставшей на него силой объявлялось главной задачей и доблестью эпохи, где битва героев революции с его представителями приобретала черты борьбы света и тьмы, а для достижения победы становились хороши все средства. При этом  отменялись  милосердие  и

человечность, а на врагов ложилась печать нечеловеческих  черт,  позволяющая

их безжалостно уничтожать. 

      Со временем в идеосистеме ведущее место занял миф о преображении мира,

который   также   активно   разрабатывала   социалистически   ориентированная

литература. Он говорил о новом человеке, о борьбе за творческое созидание мира гармонии против деструктивных сил хаоса, которые в литературе 30-х годов персонифицировались образами вредителей и неорганизованной природной и народной стихии. При этом актуализировался миф о покорении всех стихийных сил светлыми носителями государственной идеи, развивался миф о создании коммунистического рая на земле, где  хозяином будет ранее угнетённый народ, о необходимости и благости жертв на пути к нему. 

        Своё место в идеосистеме занимал широко интерпретированный литературой   и   искусством   миф    о    победе    человека    над    Временем    и 

Пространством,    преображении     им    земных    рельефов,    создании    новых  

ландшафтов,  изменении  течения   рек,   осушении   пустынь,   освоении  «медвежьих углов» с замершим в них временем, ускорении его хода и т.д. В свете политических мифов идеосистемы получали развитие сакральные в ней литературная «лениниана» и «сталиниана», решались проблемы обретения человеком своего места в революционной борьбе, в строительстве Нового мира, его отношений с государством в сторону их гармонизации, соотношения личного (семейного) и общественного, позиция отщепенства по отношению к общему делу. В целом в официальных литературе и искусстве 20-х – 30-х годов «желаемый идеал выдаётся за действительный, создавая условный мир, в котором границы правдоподобия неразличимы» [165, 78], а понятие гуманизма допускается только с приставками «пролетарский» и «классовый».

       Так возникла литература (и шире – культура) советской эпохи с перевёрнутыми представлениями о сущности мира, его ценностях и целях, главных конфликтах, высшем начале, роли вождей, природе и месте человека и всего человеческого. Одновременно с ней складывалась иная литература независимо от специфической интерпретации некоторых принадлежащих к ней произведений – например, «Двенадцати», «Тихого Дона». Её центром постепенно становился сверхтекст «Медного всадника» – творения, призванного стать национальным аксиологическим эталоном. Неизвестно, какие ещё произведения, тяготеющие к нему и написанные в исследуемый период, до читателя не дошли вообще, уничтоженные деспотической властью вместе с их авторами, но литературно-художественная тенденция на основании известных сегодня текстов оказалась ярко обозначена. В ней так или иначе происходило осмысление противоречия между благими намерениями и разрушительном результатом. Ей оказалось присуще обличение ложных кумиров, массовых соблазнов, тупикового пути, распоясавшегося в очередной раз в России властного государственного зла, и в целом осуществлялось противостояние с кривым зеркалом фальшивой советской идеомифосистемы.  

       В результате оказались сформированы пушкинская и антипушкинская литература, имеющие разные судьбы в эпохе создания и во временной перспективе, где одной суждено было подтвердить свою художественную и нравственную состоятельность, обрести востребованность, а другой  –  истаять, как истаял иллюзорно-утопический город «петербургской повести» под напором бунтующей реальности. Обращение к известным и активно изучаемым сегодня литературным процессам 1917 – 1930-х годов с позиций сверхтекста «Медного всадника» способно внести новизну в понимание важнейших закономерностей развития литературы советской эпохи и позволяет особым образом взглянуть на участие в них наследия Пушкина. Трудно переоценить то обстоятельство, что в катастрофическое для страны время оно ненамеренно объединило вокруг себя близких по духу художников и способствовало постижению средствами литературы сложнейших исторических перипетий. 

       Таким предстаёт уникальный потенциал поэмы «Медной всадник» – литературного произведения особой природы  и  судьбы,  развитие  сверхтекста

которого в литературном и духовном пространстве постреволюционной России

явилось для  неё  нескончаемо  длящимся  пушкинским  бытием,  помогшим  ей

сохранить критерии добра и зла и обрести ясное понимание сущности   прошедшей трагической эпохи в  свете вечных истин.       

                                                З А К Л Ю Ч Е Н И Е 

        Поэма «Медный всадник», которая воплотила в себе постигнутый Пушкиным трагический узел национальных противоречий и угроз,  адресованная им своим современникам, достигла цели иным путём и в иную эпоху, прочно войдя в духовный и литературный обиход потомков и, в конечном итоге, исполнив для России своё высокое предназначение.

       Характер настоящего исследования не предполагал включение в свою сферу всего существующего в науке массива «всадниковедения» со многими оттенками подходов к тем или иным сторонам произведения и диалектикой их формирования на разных этапах изучения поэмы. В то же время, рассмотрению подверглись наиболее распространённые парадигмы научного восприятия «петербургской повести» и было реализовано  стремление  ещё  раз  обратиться 

к принципам её организации и формам поэтики, мифопоэтическому потенциалу, историософской концепции и литературной функции в существенно обновлённом ракурсе, для которого она продолжает давать все основания. В работе последовательно применялся принцип целостности по отношению к  художественным явлениям разного уровня и был значительно расширен диапазон изучения пушкинской поэмы путём выхода за пределы исторического времени её создания и распространения анализа на определяемые ей литературные процессы ХХ века. 

       В ходе исследования нашли убедительное подтверждение и дальнейшее развитие продуктивные научные идеи о мифологической природе «Медного всадника», а также целый ряд представлений о других его особенностях, которые оказались конструктивными и адекватными пушкинскому творению. 

        Весь процесс анализа постоянно сопровождался фиксацией текущих наблюдений и обобщений. Однако представляется необходимым сложить их в общую картину  особых  свойств  и  особого  статуса  этого  творения  великого

художника-мыслителя,   дающую   представление   о   реальном   масштабе   его

концептуально-поэтической инвариантности в русской литературе 1917–1930-х

годов.

        Присущее   «петербургской   повести»   свойство   всеохватности   за   счёт  

органичного взаимодействия в её поэтической структуре космогонического и эсхатологического мифов соотносимо с Библией – самым близким для нашей культуры священным текстом, вбирающим в себя полноту мировой мистерии. Несомненно, что в основу пушкинской поэмы лёг, прежде всего, Библейский принцип мировидения. Он проявился многопланово и позволил поэту создать повествование, в котором им осмыслялся созидательно-разрушительный код петровской цивилизации, лежащие в её основе властная гордыня, насилие над стихийным началом бытия, господство ложного кумира, вертикальный вавилонский вектор города Петра, а также изображалась неизбежность губительного потопа, объяснялось прошлым настоящее и происходило провидение будущих угроз для России. Заметим, что сам мифологический сюжет – это способ интенсификации и демонстрации архетипических смыслов для их восприятия, что в полной мере оказалось присуще и «Медному всаднику». В ходе анализа уровня исторических реалий в произведении открывается мощная архетипическая основа его сюжета, дающая возможность видеть изображаемую конкретику в свете вневременных категорий.

       Системное изучение форм поэтики «Медного всадника», стремление определить в них явные и скрытые пути образного развития авторской логики способствовало выстраиванию исследовательской версии художественной концепции пушкинского произведения, включающей в себя как обновлённые, так и принципиально новые подходы к её пониманию. Это явилось необходимым условием для исследования инвариантного потенциала поэмы. 

       Так, «пусковым механизмом» всеобъемлющего противостояния в системе отношений   стихии,  человека  и   власти  с  очевидностью  выступает  властное

 насилие как фактор направленного пересоздания национального мира, а  также

первопричина   разразившейся  в  нём  катастрофы  и  грядущей   обречённости.

Пушкин, как это становится очевидным, последовательно создаёт образ  власти,

 негативной во всех своих проявлениях. При этом в образах  деятельного  Петра

Вступления и «омрачённого»  Медного  всадника  отражается  не  двойственное

отношение поэта к главной фигуре современной ему исторической эпохи, а  его

постижение в  зловещей  статуе  непротиворечивого  единства  двух  монарших

ипостасей и тяжкого для России властного деспотического наследия. 

       Анализ «петербургской повести» позволяет узнать в царском замысле «усовершенствования» реальности и «пира на просторе» государственную утопию, а в образе блистательного, странно-непротиворечивого Петербурга – авторское изображение условности её успешного воплощения, иллюзорности совершенства и непоколебимости, внешними чертами тяготеющих к официальной идеологии и переданных Пушкиным путём жанровой имитации оды. Возможности подобной интерпретации способствует семантическое присутствие в тексте фигуры умолчания об общеизвестных тягостных подробностях и дорогой народной цене строительства величественного града, отрицании старого уклада жизни и в целом о совершённой Петром революции.  

       Такому подходу служит также поэтический фрагмент заклинания стихии, проявляющий в идеальном мире «Петра творенья» присутствие затаённого конфликта воды и камня, равно как и несущий огромную концептуальную нагрузку резкий, «обвальный» переход к развёрнутому изображению катастрофы. После неё величие «града Петрова» уже не находит своего дальнейшего подтверждения в формах поэтики текста. Этот художественный путь опровергает одический иллюзорный блеск Вступления и даёт основание видеть в подобном фрагменте сюжета мастерство изобразительно-выразительного приёма Пушкина, но не реальное апологетическое отношение поэта к делу Петра. 

        Под данным углом зрения Вступление в поэму, утопический смысл которого получал трагическое подтверждение в ходе дальнейшего развития сюжета, по своей внешней форме представало предтечей возникшей в ХХ веке советской идеологической мифосистемы, когда она стала достоянием  литературы   социалистического   реализма  и   обрела   целевые   установки   на

утверждение безусловного  позитива  революционных  изменений  российского

бытия и возникновения его новых форм.  

       Исследование  показало, что катастрофическая часть поэмы в соответствии

с пушкинской историософской концепцией  представляет  наследие  Петра  как

неудачную по своим последствиям и деспотичную по своей сути попытку пересоздания и государственной гармонизации российской реальности. Поэтому в сюжете произведения все эсхатологические смыслы оказываются замкнуты на образе власти. Об этом свидельствует образ губительного бунта стихии, вызванного ей и выявившего эфемерность государственного апофеоза, зыбкость величия и скудость народной жизни. Всё это, показанное поэтом сквозь призму «гуманистического измерения», воплощённого в образе Евгения, определяет в «петербургской повести» появление антиутопических черт. Можно утверждать, что именно Пушкин впервые нашёл тот угол изображения, ту образно-композиционную логику, которые определили сопоставимость структуры его глубоко новаторского поэтического повествования с получившим развитие в ХХ веке антиутопическим литературным жанром, и в этом заключается один из многих приоритетов «Медного всадника».

       Результаты исследования поэмы позволяют говорить о проявившемся в ней катастрофизме авторского сознания и целенаправленном создании Пушкиным поэтики катастрофы. Поэт, как представляется, стоял у истоков формирования в русской и мировой литературе модели катастрофического развития действительности, о чём свидетельствует созданный им многомерный образ этого явления в антиутопической структуре «петербургской повести». Для её художественной концепции оказывается характерна беспрецедентная для предшествующей литературы, сведённая в единый причинно-следственный узел пушкинская типология бунта как фактора катастрофы, где главную роль играет бунт власти против устоев бытия. 

       В   процессе   исследования   происходило   существенное   развитие   ранее

выработанных взглядов на гуманистическую составляющую историософии поэмы, которая, включая в себя изображение образа народа, имеет, однако, своим стержнем воплощённое Пушкиным в образе Евгения обострённо-личностное начало. Анализ авторских принципов создания этого персонажа позволяет видеть в нём открытие поэтом на русской почве нового для неё литературного типа с гамлетовским отблеском, имеющего за cвоей социальной обусловленностью объёмное мифопоэтическое измерение. Евгений, мысли и поступки которого отличаются значительностью внутреннего смысла, тяготеет к категории «лишних людей», отмечен печатью избранности, неотмирности и  идёт высоким Путём героя в его сакральном понимании, соответствуя философскому масштабу «Медного всадника». 

        С этим образом в поэме оказываются связаны традиционный мировой сюжет о разлучении влюблённых, мотивы отказа от бунта, преследования героя властью,  его ухода  из мира  и  идея  спасения  от царящего в нём зла. Именно Евгению было суждено по воле создавшего его автора первому в мировой литературе пройти по умышленному миру воплощённой утопии, терпящему бедствие, сконцентрировать в своей подлинно трагической судьбе высшее проявление художественного антиутопизма, стать первым ренессансным образом в его российской ипостаси, отмеченным особой печатью пушкинского автобиографизма и сокровенности. Детальное рассмотрение в ходе анализа поэмы позиционирования Евгения с бунтующей стихией и Медным всадником способствовало в работе развитию представлений о философском и  гуманистическом потенциале пушкинской концепции человека в безблагодатном мире, созданном Петром, присущей этому произведению.  

       Изучение «Медного всадника» со стороны его аксиологии позволяет сделать вывод, что Пушкин не прославлял дела Петра и не рассматривал два начала – государственное и человеческое с позиций приоритета первого из них или в качестве равновеликих начал. Становится очевидно, что в свете архетипических отношений «отца и сына», спроецированных на главных фигурантов поэмы, её творец делает акцент на негативном исполнении властью своего державного отцовства по отношению  к  личности,  народу,  России.  Эта

мысль также подчёркивается  введением  в  сюжет образа  безвольной  властной

фигуры перед лицом бушующей катастрофы.

       Вместе с тем, поэт не поддерживает  идею  бунта  как  допустимую  модель

решения социальных проблем, видя глубоко деструктивное, губительное начало в любой из его разновидностей. В нравственном мире произведения, выстроенного Пушкиным по оси добра и зла, на одном её конце оказываются деспотическая власть и бунт, на другом – человеческая правда Евгения как «всечеловека» – средоточия главных ценностей мира.

       Принцип обратной перспективы при взгляде на особые свойства поэтики «петербургской  повести» ясно показывает, что в ней как тексте повышенной  сложности происходит подлинный творческий прорыв и оказываются сформированы многие черты литературы будущего. Можно утверждать, что Пушкин в ней шёл впереди своего времени, предвосхитив гениальными новациями художественные открытия грядущих лет. Осмысляя современную ему эпоху в её главных противоречиях, он «зачерпнул» так глубоко и нашёл такие выразительные поэтические формы, что его последняя поэма сумела вобрать в себя событийную целостность, архетипическую основу и философский смысл  изображаемых явлений, которым предстояло реализовать свой потенциал в обновлённых  реалиях и художественной системе ХХ века. 

      Великий художник-мыслитель в своей поэме объял полноту той глобальной смысложизненной, судьбоносной исторической ситуации, развитие которой, перейдя в ХХ столетие, определило жизнь России и в целом всей цивилизации. Именно он осмыслил её основные признаки – революционный бунт, меняющий вектор развития, построение утопии путём деспотического властного насилия над естественным бытием, борьбу власти с личностным началом и неизбежный крах подобной государственной системы, безнравственной в человеческом измерении и безблагодатной в Божьем. В работе показано, что  прежде  всего  в 

этом заключается  сущность  пушкинского  литературного  мифа,  причины  его

универсализма и востребованности, открывающиеся на временнóй дистанции.  

       Пушкинское произведение с присущей ему концентрацией художественно-мировоззренческих свойств, впервые в новой русской литературе обратившееся к освоению подобного круга глобальных и судьбоносных проблем своего времени, обрело особую жизнь в духовном и культурном пространстве следующей эпохи, по своему значению выступая бóльшим, чем могло быть совершенное творение словесного искусства. «Медный всадник» в подобном преломлении представал звеном, связующим две катастрофические эпохи русской истории в их преемственности, и обретал свойства трагического кода национального развития. Безусловно, что за рамками исследования осталось немало конкретных фактов проявления узнаваемых смыслов поэмы в произведениях писателей постреволюционной эпохи, однако в целом в нём произошло осмысление ведущих тенденций, механизмов и форм этого влияния. 

       Проведённый анализ даёт основание утверждать, что даже в тех случаях, когда писатели ХХ века, стремясь к правдивому выражению революционной реальности на различных её этапах, сознательно не ориентировались на текст пушкинского творения, они неизменно создавали свои произведения в соответствии с катастрофическими смыслами реальности, которые оказывались в резонансе с поэмой Пушкина. Одновременно творческий процесс происходил в ситуации неординарного семантического и художественного присутствия поэмы в поле отечественной литературы со свойственными только ей приоритетами концептуально-художественных новаций. Именно поэтому любая авторская интерпретация узнаваемой образности, мотивики и структурно-семантических предикаций «Медного всадника» открывает возможность быть рассмотренной в свете интертекстуального притяжения к нему, которое имело в каждом случае свои пути, а в целом – общие алгоритмы. 

       В сферу семантического и аксиологического влияния пушкинского литературного мифа о судьбе России художников – творческих носителей катастрофического мировосприятия, создавших в постреволюционный период высокую гуманистическую литературу, приводила установка на преемственность исторически сложившихся, устойчивых национальных нравственных ценностей и классических литературных традиций при осмыслении генеральных конфликтов своей эпохи.

     Предпринятое впервые в настоящей работе развёрнутое изучение отношений

поэмы  «Медный всадник» с динамикой  российской  реальности,  переходящих

из ХІХ в ХХ век, даёт основание видеть уникальное в своём роде, глубокое соответствие пушкинского шедевра историческим явлениям, что позволяет  узнаваемо проецировать на них его метафорические смыслы. Так, в русской революции, когда бунт стихии, вырвавшись на свободу, низвергает старую власть и старый мир, фактически находит своё логическое продолжение сюжет «петербургской повести» с присущей ему эсхатологией. Далее, когда новая власть начинает преобразование России по своим амбициозным проектам, в истории проявляется сочетание тех же мотивов, с которых начинается пушкинская поэма.   

      В национальном мире, подвергшемся в результате революции жестокой  трансформации путём государственного насилия, получает своё предметное изображение созидательно-разрушительный космогонический алгоритм, «спрятанный» Пушкиным в фигуре умолчания. Формы новой реальности предстают воплощённой утопией и оказываются соотносимы с изображёнными в поэме. Это также касается сущности новой власти и модели её поведения в жизни и в пушкинском тексте, а также судьбы человеческой и народной.  

        Очевидно, что инверсия последовательности исторических событий ХХ века в сравнении с событийной системой «Медного всадника» не противоречит её общему смыслу, предстающему в подобном преломлении возвращающимся мифом, поскольку с самого начала советского периода происходило действие тех же метаисторических сил и алгоритмов, осмыслить которые в судьбе России впервые было дано Пушкину. 

      Таким образом, в избранном ракурсе исследования открывается присущий поэме универсальный исторический код, позволяющий видеть, что всё, случившееся с Россией в послепушкинский период, в символико-метафорической форме было уже описано в «петербургской повести» и составило её чрезвычайно насыщенное  семантическое  пространство.  Есть  все 

основания  считать,  что  ни  одно  другое  произведение  Пушкина  и   в   целом

русской  литературы  не  обретало  подобного  качества,  которое  обусловило  в

литературном  процессе   следующего   столетия   его   мощный   инвариантный

потенциал и определило формирование широкоохватного, всепроникающего интертекста.   

       Подводя итоги исследования, важно ещё раз подчеркнуть, что идейная значительность и эстетическая привлекательность образной системы «Медного всадника» первоначально оказались интенсивно востребованы художественным сознанием начала ХХ века. Сформированные тогда парадигмы интерпретации произведения были связаны с развитием критического отношения к прошлому и настоящему, тревожным ожиданием будущего и активным поиском литературой «серебряного века» в сферах мировидения, творческих принципов, эстетики текста. В этот период «окликание» поэмы во многом принимает демонстративный характер по своим авторским установкам, выступает непосредственной интерпретацией избранного круга её образной мотивики, нередко предстаёт распространённой литературной манерой.  

       Проведённый анализ позволяет видеть, как в литературном процессе после 1917 года, когда развитие российской реальности пошло по кризисному сценарию, сложились иные, чем ранее, принципы и формы инвариантного влияния «петербургской повести». Проявления пушкинского интертекста при этом часто теряли внешнюю непосредственную связь с образной пластикой инвариантного текста, уходили вглубь художественной структуры вновь создаваемых произведений и приобретали по преимуществу имплицитный характер своего семантического выражения в присущих им формах поэтики. Также они могли возникать в текстах и вне целевых авторских установок. 

      В работе существенно обновляется и развивается методология исследования инвариантного потенциала «Медного всадника» в постреволюционной литературе, обосновываются и применяются структурно-семантические принципы его определения.  Это  значительно  расширяет  имеющиеся  в  науке

представления    о   механизмах   и   масштабах   распространения    интертекста

поэмы  Пушкина и позволяет говорить о его развитии  как об одной из ведущих

 литературных тенденций советской эпохи.  Весьма  показательно, что её  русло

  связано   с   именами  М. Цветаевой,  Н. Гумилёва,  А. Блока,    Е. Замятина,  С.

Есенина, А. Платонова, Б. Пильняка, Ю. Олеши, М. Булгакова, М. Шолохова и других художников, произведения которых были отмечены печатью глубокого  органичного  проникновения в их художественную структуру и концептуально-образный строй не определяемой ранее в большинстве из них семантики  «Медного всадника». При этом наблюдается широкая  распространённость  в  пришедших в литературу новых персонажах, созвучных своему историческому времени, узнаваемых черт созданного Пушкиным «евгеньевского» типа, подтвердившего в ХХ веке свою продуктивность и ощутимо влияющего на формирование общелитературной драматической концепции личности в период 1917 – 1930-х годов и далее.  

        Исследование сложившихся путей и форм распространения интертекста «Медного всадника показало, что есть все основания связывать его плодотворное развитие в катастрофическую эпоху ХХ века с существованием в творческой художественной среде феномена пушкинского литературного типа. Нравственные принципы, мировоззренческие и поэтические установки писателей, воплотивших подобный интертекст, их отношения с государством и властью, их судьбы многими нитями тяготели к фигуре Пушкина, ставшего для отечественной культуры средоточием и образцом полной драматизма и жертвенности миссии служения высшей правде и исполнения внутреннего долга художника в своём творческом поведении.  

      Фактор авторского сознания писателей, находившихся, так или иначе, в сфере пушкинского притяжения, а значит – перекличке между собой именем поэта, о которой проницательно говорил в «Колеблемом треножнике» В.Ходасевич, способствовал в постреволюционной  литературе формированию интеграционных сил «петербургской повести». Процесс их действия выразился в возникновении типологической общности произведений, составивших в период 1917 – 1930-х годов дискурс «Медного всадника», который обрёл признаки и уровень сверхтекста в его сегодняшнем научном понимании. Благодаря обращению к  генеральным  проблемам  эпохи  и  своему  составу  он

 выступал  для  литературы  центральной,  наиболее   значительной   линией   её

развития. 

       Сложившийся сверхтекст «петербургской повести», относясь к разряду умозрительных, не имеющих специального оформления литературных единиц, представал в этом качестве симптоматичным явлением и заключал в себе поэтический путь выражения национальным сознанием негативной реакции на революционную трансформацию действительности. Создание многосоставного типологического ряда высокохудожественных произведений, общность которых определяется узнаваемым в них смысловым потенциалом пушкинского творения, было ярким свидетельством существования духовной оппозиции новой власти в поднятой на дыбы России. В Пушкинском тексте русской литературы ХХ века, который всё больше осознаётся как современная научная проблема, сверхтекст «Медного всадника», на наш взгляд, занимает своё особо выделенное место среди всего состава активных традиций творчества великого поэта. 

       Целенаправленное изучение уникальных свойств «петербургской повести» и её многоплановой роли в становлении литературы катастрофического сознания позволяет найти один из возможных аспектов постижения искомых сегодня закономерностей литературной истории двух первых советских десятилетий. Речь идёт о таких глубинных процессах в литературе, благодаря которым в этот период в ней продолжала осуществляться духовная связь времён и преемственно сохранялись самые высшие проявления национальных миропонимания, нравственности и аксиологии. Заметим, что сегодня это обстоятельство открывает неограниченное поле для осмысления аналогичных явлений во всех других областях русской культуры той эпохи.

      Важно отметить, что поэтический массив сверхтекста «Медного всадника»  распространяется и за пределы 1917 – 1930-х годов. В ситуации длящегося господства политической системы в искусстве неизменно продолжалась связанная с ним линия художественного и духовного противостояния, благодаря чему этот феномен оставался  стержневой  тенденцией  в  литературе

советского периода, составить представление о которой стало возможным лишь

сегодня. Интертекстуальное присутствие пушкинской поэмы ощутимо  в  таких произведениях,   ставших    неотъемлемой    частью    литературного    процесса независимо от их  официальной  судьбы,  как  «Доктор  Живаго»  Б.Пастернака, «Жизнь    и    судьба»    В.Гроссмана,    «Московская    улица»    Б.Ямпольского, «Факультет ненужных вещей» Ю.Домбровского, «В круге первом»  А.Солженицына,   «Семь    дней    творения»    В.Максимова,    «Дети    Арбата» А.Рыбакова, «Белые одежды» В.Дудинцева и целом ряде других, что  позволяет говорить об устойчивости и постоянной наполненности этой тенденции. Кроме того, в советской реальности последних десятилетий вплоть до момента её окончания, а затем в своеобразных формах и определённых сферах и далее неё, проявлялись узнаваемые грани метафорической семантики мифа о Медном всаднике, позволяющие осмыслять сущность происходящего с Россией в свете  творения Пушкина, что могло бы стать предметом для отдельного изучения.

        В  целом исследование художественной природы «петербургской повести»   

и  её литературного влияния в исторический период зарождения и становления определяемого ей сверхтекста в 1917 – 1930-х годах ХХ века привело к раскрытию особой роли  произведения Пушкина для отечественной литературы и российского бытия, сопоставимой с функцией мифа. Без учёта этой главной специфики поэмы, вне преодоления многих стереотипов её восприятия, а также без появления новых подходов к её поэтике, месту в творчестве Пушкина, инвариантному литературному потенциалу, системе связей с реальностью, –  невозможно понять всю степень уникальности её феномена, не имеющего аналогов в культуре России и зарубежных стран. В метафорическом зеркале «Медного всадника» [249, 79-84], созданного гением Пушкина, способна узнать себя любая российская эпоха. Возможно, в этом и заключается особая, сокровенная тайна великого пушкинского текста, оставленного поэтом своему отечеству на все времена.  
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( Интегральный принцип так или иначе присущ и поэтике других произведений, построенных по центрической 
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