PAGE  
8

Л. П. Щенникова                                                               

                                                  Екатеринбург, Уральский гос. университет
Драматургическое начало в романах Д. Мамина-Сибиряка 

 «Приваловские миллионы» и «Горное гнездо»

Традиционно романы этого писателя осмыслялись как произведения с развернутым анализом социальных отношений между различными группами представителей деловых кругов: Нижне-Угловска в незавершенном романе «Омут», Кукарских заводских поселков в «Горном гнезде», уездного городка Узел в «Сергее Привалове», города Сибирска – Екатеринбурга – в «Семье Бахаревых». Критика одобрительно воспринимала тщательно выписанные культурно-бытовые традиции и нравы уральцев, выделяя, прежде всего, социальные стороны, грани и проблемы, волнующие писателя в «Приваловских миллионах», и приходила к выводу, что этот роман – социальный1. Социальные грани жизни представляют, с точки зрения других исследователей, важную «натуралистическую»2 составляющую реалистического эпоса конца ХIХ в. Современные исследователи, анализируя литературу эпохи «концов и начал», приходят к мысли о том, что эстетика и поэтика натурализма серьезно влияла на складывающуюся в то время эстетику и поэтику модернизма в целом и символизма в частности3. 

Думается, наши наблюдения над эстетическими доминантами романов Мамина-Сибиряка 1880-х гг. «Приваловские миллионы» (1883) и «Горное гнездо» (1884) помогут научному осмыслению художественности эпоса уральского классика. В рассматриваемых произведениях мы находим сложное сплетение драматического, сатирического и драматургического начал, в особенности сказавшегося на структуре романа «Горное гнездо».

В «Приваловских миллионах» с самого начала обозначается разноплановое проявление «драматургии»: в виде сравнения Хионии Алексеевны с «драматическими провинциальными актрисами» (с. 6)4, в ироническом отношении автора к дому Заплатиных: представляя гостиную, Мамин сравнивает ее мнимую роскошь с «трактирной» – «…мебель … сборная», «занавески с пятнами и отпечатками пальцев Матрешки» (с. 9). Опосредованно авторская ирония направлена на мечтания героини занять высокое положение в Узле (см. об этом рассуждения автора о «салоне», хозяйкой которого очень хотела бы стать Хиония Алексеевна). Мамин дает понять, что Заплатина – интриганка, замышляющая женить Привалова и иметь с этого дела прибыль (автор сравнивает ее не только с актрисой, но и с пауком, терпеливо ждущим своих жертв: с. 9). С самого начала центрирующей, «всеобщей» становится интрига с Приваловым-женихом, который, как все считают, является миллионером5.
Писатель использует художественные приемы, характеризующие его тяготение к драматургическо-сценическому принципу композиции. Первый прием – вербализации лексемы «сцена», сознаваемой как «фрагмент», «эпизод» (по аналогии с театральным искусством). В одном случае проявляется интертекст романа (сравнение Хионией Алексеевной Надежды Бахаревой с Маргаритой из «Фауста» Гете). В ином эпизоде авторское определение «застывшей фигуры» младшей дочери, стоящей на пороге материнской комнаты, как «немой сцены» обращает к финальной картине гоголевского «Ревизора» (с. 17). Цитация подчеркивает значительность информации Хионии Алексеевны и реакцию на нее молодой провинциальной девушки. В другом случае писатель называет «сценой» эпизод, в котором персонажи принимают участие в процессе своеобразной мифологизации / демифологизации главного героя (рассказ Верочки Бахаревой о первой встрече с Приваловым как с человеком, «вполне достойным занять роль того мифического существа, каким в ее воображении являлся жених Нади»: с. 20). В третьем случае «сценой» автор называет один из полисемантических по своей функции диалогов отца и старшей дочери Бахаревых, в котором проявляется интертекстуальность произведения и ставится «точка отсчета» композиционного «вектора» произведения в целом. В первой части романа дочь, сознавая себя «вещью» (как Лариса в «Бесприданнице» А. Островского!), протестует против несамостоятельного выбора мужа и не желает считаться невестой С. Привалова. В заключительной его части отец продолжает и завершает изложение своей жизнестроительной, для него бытийной, концепции, и добивается своего. 
В четвертом случае автор использует выражение «вступить на сцену» (с. 54), провинциальный городок Узел предстает как некое театральное пространство. Это выражение возникает в контексте рассуждений о С. Привалове и его предках как о личностях и «легендарных», и «мифических», и реально исторических, вызывающих множество вопросов об их прошлом, настоящем и будущем. Шекспировская метафора «Весь мир – театр…» вполне применима к тексту произведения, мир которого живет по законам непредсказуемости и парадокса, в ежеминутном драматизме и даже трагизме реальности. Эти два закона бытия в миру особенно ярко проявляются в двенадцатой главе заключительной, пятой части: Катерина Колпакова была застрелена «Моисеем», Виктором Бахаревым во время своего выступления на сцене ярмарочного театра. Кровь жертвы и жестокость человека, убившего, казалось бы, из-за любви (!), не останавливают публику. Она «с такой же жадностью лезла смотреть на последнюю агонию умиравшей певицы, как давеча любовалась ее полными икрами…» (с. 370). Толпа сделала маленькую, грязную и холодную уборную «продолжением театральной сцены…» (там же). Но Мамин называет трагедию героини «драмой» (с. 371). Очевидно, что комедия неожиданно обернулась для героини трагедией. Пародией на «драму жизни» выглядят жизненные принципы Тита Привалова. Он служит актером, играющим по преимуществу «в водевилях». Мамин подчеркивает огромную дистанцию, контраст между основными принципами жизни братьев Приваловых: если Сергей успешно решает проблему своего участия в общественном жизнестроительстве, то другой брат, Привалов младший, – «…бесповоротно погибший человек – как человек, который чувствовал физическое отвращение ко всякому труду…» (с. 379). 
Вторым является «сценографический» принцип композиции: событийный ряд продвигается от «сцены» к «сцене», происходящих в различных домах (Заплатиных, Бахаревых, Веревкиных, Ляховских, Приваловых, Сергея Привалова и Надежды Бахаревой в Гарчиках). «Сцены» постепенно расширяют повествовательное пространство, в котором главными являются Сергей Привалов, его род и обитатели Узла, имеющие отношение к проблеме возвращения / невозвращения ему четырех миллионов. «Сцена» в романах Мамина имеет свой сюжет и хронотоп, оснащена диалогом или полилогом. Это помогает изобразить драматический процесс созидания и, одновременно, разрушения мифа о приваловских миллионах. 

Значение принципа мышления и писания текста «сценами», определяющими сюжетно-событийный и композиционный векторы повествования, можно объяснить на примере шестнадцатой главы первой части романа. Автор начинает ее нейтрально, заявляя, что речь пойдет «о провинциальной жизни, которая … зиждется на визитах» (с. 72). К Привалову приезжают Веревкин и Бахарев-младшие и бесцеремонно распоряжаются местом и временем хозяина. Автор во внешне незначительную «словесную вязь» Бахарева вводит нить «припоминания» факта из прошлого: именно в комнатах Хионии Алексеевны Ломтев «…тогда обчистил вместе с Иваном Яковличем этих золотопромышленников… В чем мать родила пустили сердечных…» (с. 73). Момент прошедшего, на первый взгляд, не относящегося к С. Привалову, в контексте романа осмысляется в качестве прогностического, определяющего финал дела об опеке Привалова. Вторая часть сцены важна заявлением Веревкина о том, что он приехал к Привалову по жизненно важному для обоих делу: репутация адвоката испорчена, и он хотел бы ее поправить, став поверенным в деле университетского товарища. 

В следующих частях многосложная интрига способствует изменению доминанты пафоса романа. Это проявляется во введении новых действующих лиц, становящихся более важными, нежели те, что были обозначены автором на первых страницах романа (например, Хиония Заплатина). На первые роли выходит Оскар Филипыч, поначалу представляющийся простачком, но на самом деле именно он исполняет роль «серого кардинала», специально приезжающего из Петербурга с целью «культурного ограбления» Привалова. Половодов, желая облегчить решение своей задачи в интриге против Привалова, сводит с ним свою жену, таким образом выводя ее в главные действующие лица. В то же время Половодов – как лицо, заинтересованное в концентрации капитала в одной семье, желая спасти Зосю от надвигающейся нищеты, предлагает другую интригу – брак с Сергеем Приваловым. Сам Игнатий Ляховский, исполняя задуманное вместе с Половодовым и Оскаром Филипычем, также интригует против Привалова: не отдает документы по опеке ни ему, ни адвокату Привалова, Веревкину. Не менее значительна интрига с исчезновением, а затем внезапным появлением Тита Привалова-младшего, тоже законного наследника. 

В произведении все большее значение приобретает семантика понятий «пьеса», «комедия», «драма» и «трагедия». Собственно «драматургия» в виде интриги продолжает существовать, но постепенно очевидным становится преобладание не сатирического, а драматического пафоса в той бесчестной игре, которую герои романа ведут против Сергея Привалова. Многослойная «вязь» завязавшейся в крепкий узел интриги продолжает «оплетать» его, но затем она резко ослабевает, а позднее как бы «самоуничтожается». Умирают Ляховский, Лоскутов, а затем и Половодов; брак Привалова с Зосей распадается, и не по вине мужа, но Привалов не остается одиноким. Мамин показывает, что в театрализованном узловском мире схватились две идеи, структурирующие содержание произведения: социально-бытовой интриге, имеющей цель незаконного присвоения приваловских миллионов (и она удалась!) противостоит бытийная идея «упрямого старика», Василия Бахарева. Его старшая дочь Надежда выходит замуж за Сергея. Как пишет в финале произведения автор, «… если разлетелись дымом приваловские миллионы, то он не дал погибнуть крепкому приваловскому роду» (с. 417) – этими строками произведение завершается. 

В романе «Горное гнездо» усложнение пафоса проявляется в столкновении драматического начала (проявляющегося в сложном положении Кукарских заводов, Раисы Павловны и ее супруга, Родиона Антоновича, до приезда гостей из столицы исполнявших в городке «первые роли», непростого положения Прозорова и его дочери Луши и др.) с сатирико-ироническим, осложненным элементами карнавализации действительности (ср., например, описание облика Раисы Павловны, процесса одевания и переодевания и этой героини, и гостьи из Петербурга, костюмов Прейна и Лаптева, «ряженье» в слова Прозорова и др.).

1. Драматическое как вид пафоса проявляется в конфликтных отношениях и переживаниях героями непредвиденных ситуаций, в особенности тех, которые обнаруживают драматический тип отношений между людьми (Прозоров, Прейн, Раиса Павловна, Луша и др.). 

2. Драматическое как сценическое, т. е. драматургическое, обозначается прежде всего в авторском мышлении картинами-сценами. Автор сталкивает различные точки зрения и на отношение к конкретной ситуации, и на жизнеполагание героев в целом. Об этом свидетельствуют разногласия Раисы Павловны и Прозорова, Прозорова и Луши, в дальнейшем – Раисы Павловны и Прейна, Прейна и Луши, Луши и Лаптева. Мышление картинами-сценами определяет также движение событийного ряда романа. Драматическое как сценическое проявляется и в характере темы, проблемы, лейтмотива, и в функционировании концепта «игра» (под «игрой» в контексте обоих романов понимается тип отношения к окружающим людям). Свою игру – «игру втемную» – ведут почти все персонажи романа: Прейн и Екатерина Петровна, Луша и Тетюев. Игра представлена и в сюжетной ситуации, проясняющей характер поведения и роли героев в «спектакле-жизни». Это ярко проявляется в описании воскресных завтраков в господском доме, устроительницей которых была Екатерина Петровна, заботящаяся о «свете» горнозаводского поселка. Игра также обозначается и как тип решения Прейном сюжетно значимого конфликта между Раисой Павловной и Тетюевым. Мотив игры получает завершение в шекспировской метафоре-парадигме, структурирующей все произведение как целостность: «Весь мир – театр…». Ведущим здесь является концепт «сцена», имеющий следующие «подсмыслы»: сцена как пространство действия героев-актеров; сцена как композиционная единица, означающая принцип авторского изображения действительности и динамики реальных отношений героев.

Идея действительности как театра реализуется в таких художественных формах, как «театр в театре жизни» (подготовка спектакля для Лаптева и его петербургского окружения, неожиданно замещенного «спектаклем-фарсом», разыгранным сумасшедшей девушкой Прасковьей Семеновной и закончившегося тайным бегством хозяина заводов Лаптева в Петербург, гл. 28–30). «Сцена», нечаянно подсмотренная Лушей и Прейном, в контексте их любовных отношений получает пародийное освещение. Если в «Приваловских миллионах» сцена «ночного рандеву» предельно «усечена», поскольку Привалов не успел объясниться в любви Надежде, то в «Горном гнезде» авторская ирония подчеркивается «смеховой» антитезой со сценой «ночного рандеву», описанной в русском классическом романе И. С. Тургенева (гл. 29). 
След шекспировской парадигмы проявляется и в форме «драматического поединка», развернувшегося между Раисой Павловной и Лушей, а затем между Раисой Павловной и Ниной Леонтьевной. Этот художественный способ становится значимой структурообразующей «единицей» в обозначении специфики психологизма романа. В центре этой длящейся ситуации находятся образы нескольких героев: Прозорова – в прошлом возлюбленного Раисы Павловны, а теперь отца Луши; Прейна – в настоящем возлюбленного Луши и «режиссера» разыгрывающейся на глазах читателя «драмы». Разворачивая действие, строящееся по драматургическим законам, писатель использует прием «сцены из закулисной жизни» и описывает подсматривание и подслушивание Аннинькой тайного свидания Братковского с m-lle Эммой, завершившегося дракой героинь. Эксцентричность Лаптева и Прейна подчеркивается нелепыми, не соответствующими моменту, костюмами. 
Аналитический ракурс выявляет тяготение писателя к полижанровости «сцен» и «мини-спектаклей», разыгрываемых героями. В каждом фрагменте автор контекстуально уточняет жанр разыгрываемого, поскольку он составляет часть романного Целого. Иногда «игровой» эпизод определяется как «сцена-комедия»: «ломают комедию» герои, собравшиеся в доме Майзеля; персонажи, ненавидящие друг друга, объединяются только для того, чтобы участвовать в свержении супругов Горемыкиных (гл. 12). К этому же типу игры относится поведение Раисы Павловны и Нины Леонтьевны по отношению друг к другу: обе не желают признавать «другую» хозяйкой данной ситуации и придумывают причины для того, чтобы не встретиться. Иногда романный фрагмент близок «сцене-драме», которая определяет судьбоносный поворот в жизни персонажа (встреча Луши и Прейна, Луши и Лаптева). В других случаях фрагмент близок «сцене-фарсу» или «сцене-пародии». В большинстве типы сцен синтетические, совмещающие элементы драмы, комедии, фарса и пародии на классический сюжет. Во многих других случаях Мамин использует лексему «пьеса» как метафору неудавшегося личностного бытия неглупого человека (например, о Прозорове – см. гл. 1; о Прейне – см. гл. 15). 
В театрализованном романном континууме герои представлены в различных театральных «амплуа»: Родион Горемыкин исполняет роль «серого кардинала», «Ришелье», как называет его супруга, и «суфлера», без которого ни театр как метафора жизни «горного гнезда», ни спектакль, разыгрываемый персонажами романа, существовать не могут. Вместе с тем Мамин показывает, что истинным «серым кардиналом» является Прейн. В театре как культурном пространстве всегда существует «примадонна», «театральная королева» (с. 104), «царица»: ее роль долгие годы исполняла Раиса Павловна, владевшая тайнами высшей школы светской игры. В настоящем времени романа героиня остро драматически, бытийно переживает «интригу» (с. 130), задуманную с целью свержения ее с «первых ролей». Прейн помогает ей удержаться на «театральном Олимпе», и свое слово произносит Луша, пожалевшая Раису Павловну. 
В романном настоящем две примадонны – Раиса Павловна и Нина Леонтьевна, каждая всеми силами поддерживает установленный статус. Обе героини, не желающие уступать друг другу, разыгрывают роли покладистых, культурных людей, готовых к примирению, но в самый последний момент поочередно отказываются от встречи друг с другом, и этот отказ, как показывает автор, становится импульсом к новому повороту в сюжете «пьесы жизни». Многоуровневый конфликт, драматически развиваясь, приводит к замещению прежней нижнеугловской «примадонны» другой – Лушей. Лаптев, формально являющийся директором Кукарских заводов, выступает в роли актера, на долю которого выпала трагикомическая роль «голого короля», а Виктор Прозоров, который в прошлом исполнял роль «героя-любовника», а в настоящем исполняет роль «шута» – умного, зрящего в корень происходящего человека, потому и смеющего говорить часто нелицеприятную правду. В финале он проявляет себя и героем-интеллектуалом, продумавшим «философию жизни страдающего неудачника». Именно Прозоров представляет жанровое именование той «модели», которая указывает на доминирующий пафос в процессе существования честного человека в мире людей, – называет жизнь трагедией. Объективно трагедии в границах повествования не происходит, но в финале этот герой остается один, без занятия и должности. Луша едет с Раисой Павловной в Петербург устраивать свою жизнь.

Важное место в структуре того и другого произведения занимают картины, являющиеся и единицей композиции (развернутая картина-панорама Кукарского завода в первой главе), и единицей поэтики (например, картины сада и дома различных героев, пейзажные зарисовки), и имманентно драматургической композиционно-сюжетной единицей (например, общая картина ночного сада Господского дома; картина ночного, но не спящего поселка разворачивается в значимую ситуацию «ночных размышлений» разных героев, представленных Маминым в виде ряда «картинок-сценок», определяющих состояние персонажей). Картины горнонозаводских пейзажей имеют сценографическую функцию: автор изображает «большие картины» не как «атрибуты» сцены жизни, но как жизненно важные пространства, в которых будут происходить (гл. 1) или реально происходят события «драмы» (гл. 23, 24 и др.). В финале произведения «сценическое пространство» «горного гнезда» расширяется, уходит в область «сверхтекста», и действие «драмы», исходя из сюжета, должно перенестись из провинции в столицу России. Логика творчества приводит Мамина к созданию своеобразного «продолжения» «Горного гнезда» – им становится «петербургский роман» «На улице». 
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