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В создании работы активное участие принимали учащиеся 11 класса: Гордеева Анастасия, Карастелёва Юлия, Руденская Ирина, Руденская Ольга, Титов Руслан.

Работа адресована прежде всего старшеклассникам: она поможет научиться анализировать произведение художественной литературы, грамотно и  убедительно строить собственную речь;  подготовиться к единому государственному экзамену (ЕГЭ), повторить перед  экзаменами материал «сквозных» тем  и т.д.  

Материал  адаптирован для  учащихся, но может быть полезным и учителям литературы.
ВСТУПЛЕНИЕ
Обращаюсь к старшеклассникам, которые углубленно изучают литературу:  вы найдёте в этой работе  немало полезного.  Во-первых, она поможет научиться грамотно читать, понимать и анализировать литературное художественное произведение. 

Однако главное её достоинство не столько в том, что она содержит разнообразные пояснения и примеры аналитической работы с художественным текстом, а в том, что эти пояснения, рассуждения и примеры изложены доступно, понятно и касаются в основном программных произведений русской литературы. Дело в том, что это  пособие составлено мною вместе  с моими учениками. Мы не претендуем на «новое слово»: материал  подобран обучающимися 10 и 11 классов выпуска  2008 года в книгах, конспектах лекций, на сайтах в сети Интернет, тщательно переработан, адаптирован учащимися для  самих себя. 
Итак…

Анализируя произведение художественной литературы, постарайтесь раскрыть следующие понятия:
· АВТОР, АВТОРСКАЯ ПОЗИЦИЯ 

Отражение в произведении реальных черт и свойств личности автора. Способы выражения авторской позиции в произведении.

· ОБРАЗ АВТОРА, ОБРАЗ СОЗДАТЕЛЯ ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

Форма создания образа автора в произведении (образ «самого себя»; образ вымышленного автора). Образ автора и авторская позиция. 

· АВТОРСКИЕ ОТСТУПЛЕНИЯ (лирические отступления)

Место авторских отступлений в композиции произведения.  Характер авторских отступлений в произведении (лирические, публицистические, философские, другие). Авторские отступления и авторская позиция.

· ВНЕСЮЖЕТНЫЕ ЭЛЕМЕНТЫ
Место внесюжетных элементов в композиции произведения.  Классификация внесюжетных элементов в произведении (авторские отступления, вставные эпизоды, описания: портрет, пейзаж, мир вещей). Роль внесюжетных элементов в произведении.

· ГЕРОЙ, ПЕРСОНАЖ, ХАРАКТЕР, ТИП
Воплощение в герое, персонаже определенного жизненного характера. Литературный тип как персонаж, несущий в себе широкое обобщение: в его характере общечеловеческие, присущие многим людям черты преобладают над чертами личными, индивидуальными.

· СИСТЕМА ПЕРСОНАЖЕЙ
Соотношение главных, второстепенных, эпизодических персонажей в произведении. Роль главных, второстепенных, эпизодических персонажей в произведении. Герои, вступающие в идейный или бытовой конфликт друг с другом как наиболее важные в системе персонажей. Индивидуальные особенности построения системы персонажей в произведении. Роль внесценических персонажей в драматическом произведении.

· ЛИРИЧЕСКИЙ ГЕРОЙ
Лирический герой как условный образ человека в лирике, который выражает личные переживания автора или человека вообще.

· ДЕТАЛЬ ХУДОЖЕСТВЕННАЯ
Классификация художественных деталей в произведении: детали портрета, пейзажа, мира вещей, психологические. Функции художественных деталей в произведении: характеристика героев, их психологического состояния, создание общей картины нравов, выражение авторской позиции, значение символа.

· ЖАНР
Общие признаки групп произведений, связанных принадлежностью к одному жанру. Индивидуальные особенности проявления жанрового своеобразия в конкретном произведении, в творчестве конкретного писателя.  

· ЗАГЛАВИЕ, НАЗВАНИЯ ПРОИЗВЕДЕНИЯ
Роль заглавия: нейтральное, указывает лишь на один из образов произведения, на его тему; художественное значимое, выражает проблематику произведения, авторскую позицию; заглавие – художественный образ, раскрытию которого служит все произведение.

· ИДЕАЛ
Идеал как авторское представление о высшей норме жизни, о том, каким должен быть человек и мир. Формы воплощения авторского идеала в произведении.

· ИДЕЯ
Идея как главная обобщающая мысль или система таких мыслей в художественном произведении. Формы выражения идеи в литературном произведении. Связь понятия «идея» с понятиями «авторская позиция», «пафос», «идеал», «проблематика».

· ИЗОБРАЖЁННЫЙ МИР
Соотношение действительности, созданной автором в произведении, и реального мира.

Характер художественной условности при изображении мира в художественном произведении: изображение жизнеподобного мира; изображение фантастического мира.

· КОМПОЗИЦИЯ
Композиция как состав и последовательность расположения отдельных частей и элементов произведения, а также взаимосвязь между отдельными художественными образами.

Сюжет как один из элементов композиции эпического, драматического произведения. Особенности композиционного оформления сюжета в произведении: изложение событий в прямой хронологической последовательности; введение в сюжет отступлений в прошлое; сознательное нарушение хронологической последовательности событий. Роль несюжетных элементов в композиции произведения. Соотношение сюжетных и несюжетных элементов в композиции произведения. Роль системы персонажей в композиции произведения. Роль системы образов в композиции произведения. Организация повествования как важная особенность композиции произведения. Композиционные приемы: повторы, кольцевая композиция и др. Место снов, писем, жанровых включений и др. в композиции произведения.

· КОНФЛИКТ
Роль художественно выраженного противопоставления, противоречия в раскрытии содержания произведения. Различные типы конфликтов: между отдельными персонажами; между персонажем и средой; психологический. Конфликт как движущая сила сюжета эпических и драматических произведений.

· ЛИТЕРАТУРНОЕ НАПРАВЛЕНИЕ
Художественное своеобразие произведения с точки зрения принадлежности к определенному литературному направлению.

· ОБРАЗ ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ
Художественный образ как универсальная форма отражения действительности в искусстве. Классификация художественных образов в произведении: образы людей, образы природы, образы вещей, образы чувств, переживаний, словесно-речевые образы (сравнения, метафоры, олицетворения, символы, аллегории), детали-образы.  Соотношение художественного образа и реальности. Соотношение конкретности и обобщения в художественном образе. Авторская позиция в художественном образе. Авторская фантазия, вымысел, домысел при создании художественного образа.

· ПАФОС
Особенности пафоса произведения: юмор, сатира, инвектива, ирония,  трагическое, героическое,  романтика, сочетание различных разновидностей пафоса. Способы создания пафоса как основного эмоционального тона произведения или эмоционального освещения того или иного персонажа. Взаимосвязь пафоса произведения с его идеей, с авторским идеалом, с конфликтом.

· ПЕЙЗАЖ
Пейзаж как часть изображенного в художественном произведении мира. Роль пейзажа в произведении: обозначения места действия; создание определенного настроения; способ выражения авторской позиции. Особенности создания пейзажа в конкретном произведении, в творчестве конкретного писателя.

· ПОВЕСТВОВАНИЕ (от первого лица, от третьего лица)

· ПОВЕСТВОВАТЕЛЬ
Тип повествователя: нейтральный рассказчик; вымышленный автор; сам автор; действующее лицо произведения. Стилистические особенности речевой манеры повествователя, в которых проявляется его характер. Точка зрения повествователя и авторская позиция.  

· ПОРТРЕТ
Роль портрета в произведении: характеристика персонажа; способ выражения авторского отношения к персонажу. Связь портрета с другими описаниями. Языковые средства создания портрета. Художественная деталь в литературном портрете.

· ПРИЁМ ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ
Своеобразие художественных приемов писателя: изобразительно-выразительные средства языка (использование эпитетов, сравнений, метафор, аллегорий, иносказания), стилистические приемы, композиционные приемы, подтекст, антитеза, говорящая фамилия, гротеск, психологизм, другое. Художественные приемы и авторская позиция.

· ПРОБЛЕМА, ПРОБЛЕМАТИКА
Проблема как основной вопрос, поставленный в произведении. Проблема как конфликтная жизненная ситуация, поставленная писателем в центр произведения. Проблемы, получающие решение, и проблемы неразрешимые.

· РЕЧЬ, РЕЧЕВАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА, РЕЧЕВАЯ МАНЕРА
Словесная форма произведения как главное средство создания художественных образов, выражения авторской позиции. Проявление в речевом оформлении произведения авторского стиля, творческой манеры писателя. Речевая характеристика как один из способов создания образа человека в эпических и драматических произведениях. Речевая манера персонажа как проявление его характера, индивидуальности. Речевая манера персонажа как проявление его социального положения, образования, уровня культуры. Речевая характеристика как средство сопоставления, противопоставления героев. Особенности речи героев как средство раскрытия их психологического состояния.

· СИМВОЛ, СИМВОЛИКА
Символ как вид иносказания, который основан на широком обобщении и не поддается однозначному истолкованию. 

· СОДЕРЖАНИЕ И ФОРМА
Содержание произведения как изображенные в нем характеры и ситуации, так и их авторское осмысление. Тема, проблема, авторская позиция как важнейшие стороны содержания произведения. Художественная форма произведения как система средств и приемов, служащих для воплощения содержания и для эмоционального воздействия на читателя. Изображенный в произведении мир, художественная речь, композиция как важнейшие стороны художественной формы.

· СТИЛЬ
Стиль как система художественных приемов, свойственная произведению, творчеству писателя, литературному направлению.

· СЮЖЕТ
Конфликт как основная движущая сила сюжета в эпическом, драматическом произведении. Экспозиция, завязка, развитие действия, кульминация, развязка как основные элементы сюжета. Сюжетные линии в произведении. Сюжет как способ создания образа персонажа. Сюжет как способ выражения авторской позиции. Сюжет как способ разрешения поставленных автором проблем.

· ТЕМА, ТЕМАТИКА
Тема как объективная основа произведения, объект изображения, характеры и ситуации, которые изображает автор. Тематика как совокупность основных тем произведений.

· ТИПИЧЕСКОЕ
Типическое как характерное, свойственное данной эпохе и социальной среде, закономерно в ней возникающее. Изображение не вполне типических характеров как характерная черта русского реализма.

· ТРАДИЦИЯ И НОВАТОРСТВО
Литературная традиция как преемственность, наследование писателем опыта предшественников, продолжение и развитие характерных для литературы прошлого тем, мотивов, идей, проблематики, художественных средств и приемов. 

· ХУДОЖЕСТВЕННОЕ СВОЕОБРАЗИЕ
Художественное своеобразие произведения как его неповторимые черты и свойства. Художественное своеобразие, проявляющееся в художественной форме, в системе индивидуальных средств и приемов ее создания. Художественное своеобразие в индивидуально-авторской трактовке общих тем, мотивов, проблем.

· ЭПИГРАФ
Эпиграф как средство определить тему повествования, как средство поставить проблему, как средство выразить основную идею,.

· ЭПИЗОД
Эпизод как относительно завершенная и самостоятельная часть произведения, которая 

изображает законченное событие или важный в судьбе персонажа момент. Проявление художественного своеобразия произведения в эпизоде. Эпизод в сюжетном развитии произведения. Эпизод в композиции произведения. Эпизод и характеристика персонажа. Эпизод и проблематика произведения. Эпизод и авторская позиция.
В данной работе не представляется возможным  объяснить и прокомментировать все пункты анализа произведения. Однако на некоторых мы постараемся остановиться. Первое, на что мы обратим внимание,  –  эпиграф.
О чём нам говорит эпиграф?

Произведения словесности существуют не изолированно, они   оказывают   влияние   друг   на  друга.  Нередко писатель использует в своем сочинении слова из другого произведения. Зачем он это делает?

Давайте рассмотрим само понятие «эпиграф».  Традиционное определение эпиграфа дано в «Литературном энциклопедическом словаре»: «Эпиграф (от греч. еpigraphe – «надпись») – надпись, проставляемая автором перед текстом сочинения или его части и представляющая собой цитату из общеизвестного текста, произведения художественной литературы, народного творчества, пословицу, изречение; в краткой афористической форме надпись-цитата, как правило, выражает основную коллизию, тему, идею или настроение предваряемого произведения, способствуя его восприятию читателем. Источниками эпиграфов служат произведения народного творчества, Библия, афористика, художественная литература, письма; иногда их создает сам автор. Эпиграф вносит дополнительную точку зрения на предмет изображения, проясняя его смысл, указывает на традицию, к которой примыкает произведение. Иногда сами авторы сочиняют эпиграфы, снабжая их ложной отсылкой, мистифицирующей читателя. Эпиграф позволяет выразить авторскую идею (точку зрения или оценку) под прикрытием некоей маски, как бы от другого лица; важно, чтобы эпиграф выглядел не как сочиненный автором, а как исходящий из какого-либо авторитетного источника и имел конкретную отсылку, хотя бы к общей молве».

В русской литературной классике нет и быть не может таких на​званий, которые взяты наугад, без самых серьезных на то основа​ний. По сути, и название произведений, и его эпиграф – не что иное, как важнейшие его составные части. С определенными ого​ворками можно сказать, что это элементы экспозиции. И начало читательского труда. От того, насколько успешно начнется эта важ​нейшая в духовном становлении личности работа, зависит и успех всего дела – постижение духа и буквы литературного произведе​ния, общение с великим писателем, создавшим стихотворение, драму, рассказ, повесть или роман.  
После разговора о смысле названия литературного произведения должен быть разбор его эпиграфа, если он имеется. Ведь эпиграф очень часто – это более подробная, образная реализация смыслово​го потенциала, который содержится в заглавии произведения, по​этому без серьезного, вдумчивого разговора о смысле эпиграфа возможно, что многое в величайших творениях мастеров слова ускользнет от нас.

Действительно, фраза «Береги честь смолоду» связывает воеди​но всю повесть Пушкина «Капитанская дочка». Без этой послови​цы невозможно понять ни идею, ни тему как целого произведения, так и его отдельных глав. Так или иначе, поступки Петра Гринева, Швабрина, Ивана Кузьмича, Ивана Игнатьича, Маши Мироно​вой, Василисы Егоровны, да и некоторых других героев «Капитан​ской дочки» связаны или с понятием «честь», или с «бесчестием». Особый интерес в этой связи вызывает соотнесение эпиграфа ко всей повести с фразами, стоящими перед каждой из глав, напри​мер первой:  
                                        - Был бы гвардии он завтра ж капитан.

                                        - Того не надобно; пусть в армии послужит.

                                        - Изрядно сказано! пускай его потужит...
                                              ............................................................................
                                        Да кто его отец?

                                                          Княжнин.

Действительно, забота Гринева-отца о том, чтобы его сын Петр был человеком, полезным для России, служил в армии, а не в гвардии и был бы воином, а не «шаматоном», полностью согласу​ется с тем, что есть дворянская честь в понимании этого заслу​женного воина, премьер-майора в отставке.

Что же касается эпиграфа к комедии Н.В. Гоголя «Ревизор», то в отечественной драматургии это случай особый, если не сказать – уникальный. Действительно, эпиграф перед драматическим произ​ведением, которое самой природой своей предназначено для по​становки на сцене, уже одной своей необычностью привлекает к себе внимание.

«На зеркало неча пенять, коли рожа крива» – ведь эта русская пословица не только о персонажах комедии, но и о нас, зрителях-читателях. В конце концов, над кем смеемся? Над собой смеемся. Не это ли – смысловой стержень «Ревизора»?
«Эпиграф обладает всеми свойствами литературной цитаты, создает сложный образ, рассчитанный на восприятие также и того контекста, из которого эпиграф извлечен. По настроению эпиграф может приобретать различные оттенки: меланхолический, юмористический, лирический, иронический (когда автор иначе оценивает явление, чем его персонажи). При пародиях эпиграф представляет собой характерную цитату из пародируемого сочинения, которая затем и обыгрывается в пародии. Эпиграф характернее для писателей высокой книжной культуры».

В трудах В. М. Жирмунского, Л. И. Тимофеева, Б. В. Томашевского и др. по теории литературы, в «Краткой литературной энциклопедии» (М.,1975), в «Поэтическом словаре» А. Квятковского, «Словаре литературоведческих терминов» эпиграф определяется сходным образом и с точки зрения функций, и с точки зрения особенностей использования. 
Эпиграф очень часто – более подробная, образная реализация смыслово​го потенциала, который содержится в заглавии произведения, по​этому без серьезного, вдумчивого разговора о смысле эпиграфа мы вряд ли  сможем понять глубину творений величайших мастеров слова.
Эпиграф – одно из главных авторских выразительных средств выражения своей позиции, косвенный авторский комментарий к событиям, изображённым в произведении, возможность общения автора с читателем. 
Функции эпиграфа в произведениях русской литературы XIX века таковы:
 выражение политических и эстетических воззрений писателей; 

 историко-познавательная функция. 
      Источники эпиграфов: 

· афористическое изречение, предваряющее тексты романтиков, патетические стихотворения Пушкина;

· пословица («Капитанская дочка» Пушкина, «Ревизор» Гоголя, «Кому на Руси жить хорошо» Некрасова);

· частное письмо («Евгений Онегин», «Пиковая дама» Пушкина);

· библейская реминисценция («Мцыри» Лермонтова, «Анна Каренина» Л. Толстого, «Бесы» Достоевского);

· литературная реминисценция («Евгений Онегин», «Повести Белкина» Пушкина, «Бесы», «Бедные люди» Достоевского);

· стилизация («Пиковая дама», «Повести Белкина» Пушкина, «Обрыв» Гончарова);
· диалог («Пиковая дама» Пушкина, «Отцы и дети» Тургенева, «Железная дорога» Некрасова).
Для того чтобы яснее представить себе роль и функции эпиграфов в художественной литературе, обратимся к эпиграфам в произведениях А.С. Пушкина. Прежде всего, потому  что эпиграфы Пушкина наиболее изучены литературоведами, ещё потому, что  роли и идейные функции эпиграфов у Пушкина многообразны и охватывают практически все возможные  смысловые планы и принципы. Кроме того, использование эпиграфов  Пушкиным является хрестоматийным в литературе  и может служить основой для понимания функции эпиграфа вообще.                                        
Роль и функция эпиграфов в произведениях А.С. Пушкина
Эпиграф относится к числу факультативных элементов композиции литературного произведения. Именно благодаря своей необязательности эпиграф в случае его применения всегда несет важную смысловую нагрузку. Учитывая, что эпиграф – вид авторского выражения, можно выделить два варианта его употребления в зависимости от того, присутствует ли в произведении непосредственное высказывание автора. В одном случае эпиграф будет составной частью структуры художественной речи, дающейся от имени автора. В другом – единственным элементом, не считая заглавия, явно выражающим авторский взгляд. «Евгений Онегин» и «Капитанская дочка» соответственно представляют два указанных случая. Пушкин часто использовал эпиграфы. Кроме рассматриваемых произведений, мы встречаемся с ними в «Повестях Белкина»,  «Пиковой даме»,  «Полтаве», «Каменном госте», «Арапе Петра Великого», «Дубровском», «Египетских ночах», «Бахчисарайском фонтане». Приведенный список произведений подчеркивает, что эпиграфы в пушкинских произведениях определенным образом «работают» в направлении формирования смысла. Каков механизм этой работы? В каких связях с текстом оказывается каждый эпиграф? Чему он служит? Ответы на эти вопросы прояснят роль пушкинских эпиграфов. Без этого нельзя рассчитывать на серьезное понимание его романов и повестей. В «Капитанской дочке», как и в «Евгении Онегине» или в «Повестях Белкина»,  мы сталкиваемся с целой системой эпиграфов. Они предпосланы каждой главе и всему сочинению. Некоторые главы имеют несколько эпиграфов. Такая система в литературе не редкость. Подобное встречается, например, в романе Стендаля «Красное и черное», написанном приблизительно в одно время с пушкинскими романами.
Эпиграфы в романе «Евгений Онегин»
В двадцатые годы XIX века у русской публики большой популярностью пользовались романтические романы Вальтера Скотта и его многочисленных подражателей. Особенно любим был в России Байрон, чья возвышенная разочарованность эффектно контрастировала с недвижной отечественной повседневностью. Романтические произведения привлекали своей необычностью: характеры героев, страстные чувства, экзотические картины природы волновали воображение. И казалось, что на материале русской обыденности невозможно создать произведение, способное заинтересовать читателя.
Появление первых глав «Евгения Онегина» вызвало широкий культурный резонанс. Пушкин  не  только изобразил широкую панораму российской действительности, не только зафиксировал реалии быта или общественной жизни, но сумел вскрыть причины явлений, иронически связать их с особенностями национального характера и мировоззрения.

Пространство и время, социальное и индивидуальное сознание раскрываются художником в живых  фактах действительности, освещаемых лирическим, а подчас ироническим взглядом. Пушкину не свойственно морализаторство. Воспроизведение социальной жизни свободно от дидактики, а интереснейшим предметом исследования  неожиданно предстают светские обычаи, театр, балы, обитатели усадеб, детали быта – повествовательный материал, не претендующий на поэтическое обобщение. Система противопоставлений (петербургский свет – поместное дворянство; патриархальная Москва – русский денди; Онегин – Ленский; Татьяна – Ольга и т. д.) упорядочивает многообразие жизненной действительности. Скрытая и явная ирония сквозит в описании помещичьего существования. Любование «милой стариной», деревней, явившей национальному миру женский идеал, неотделимо от насмешливых характеристик соседей Лариных. Мир обыденных забот развивается картинами фантастических грез, вычитанных из книг, и чудесами святочных гаданий.

Масштабность и в то же время камерность сюжета, единство эпических и лирических характеристик позволили автору дать самобытную интерпретацию жизни, ее наиболее драматических конфликтов, которые максимально воплотились в образе Евгения Онегина. Современная Пушкину критика не раз задавалась вопросом о литературных и социальных корнях образа главного героя. Часто звучало имя байроновского Чайлд Гарольда, но не менее распространено было указание и на отечественные истоки.

Байронизм Онегина, разочарованность персонажа подтверждаются его литературными пристрастиями, складом характера, взглядами: «Что ж он? Ужели подражанье, ничтожный призрак, иль еще москвич в Гарольдовом плаще...» – рассуждает Татьяна о «герое своего романа». Герцен писал, что «в Пушкине видели продолжателя Байрона», но «к концу своего жизненного пути Пушкин и Байрон совершенно отдаляются друг от друга», что выражается в специфике созданных ими характеров: «Онегин – русский, он возможен лишь в России: там он необходим, и там его встречаешь на каждом шагу... Образ Онегина настолько национален, что встречается во всех романах и поэмах, которые получают какое-либо признание в России, и не потому, что хотели копировать его, а потому, что его постоянно находишь возле себя или в себе самом».

Воспроизведение с энциклопедической полнотой проблем и характеров, актуальных для российской действительности 20-х годов XIX века, достигается не только подробнейшим изображением жизненных ситуаций, склонностей, симпатий, моральных ориентиров, духовного мира современников, но и особыми эстетическими средствами и композиционными решениями, к наиболее значимым из которых относятся эпиграфы. Цитаты из знакомых читателю и авторитетных художественных источников открывают для автора возможность создать многоплановый образ, рассчитанный на органичное восприятие контекстных значений, выполняя роль предварительных разъяснений, своеобразной экспозиции пушкинского повествования. Поэт перепоручает цитате из другого текста роль коммуникативного посредника.
Неслучайным кажется выбор общего эпиграфа к роману. Эпиграфы «Евгения Онегина» отличаются приближенностью к личности его автора. Их литературные источники – либо произведения современных русских писателей, связанных с Пушкиным личными отношениями, либо произведения старых и новых европейских авторов, входивших в круг его чтения.
Остановимся на связи общего  эпиграфа с заглавием романа. Эпиграф к роману: «Проникнутый тщеславием, он обладал сверх того еще особенной гордостью, которая побуждает признаваться с одинаковым равнодушием в своих как добрых, так и дурных поступках, – как следствие чувства превосходства: быть может, мнимого. Из частного письма». Содержанием текста эпиграфа к «Евгению Онегину» является прямая психологическая характеристика, данная в третьем лице. Ее естественно отнести к главному  герою, именем которого назван роман. Таким образом, эпиграф усиливает сосредоточение нашего внимания на Онегине (на это ориентирует заглавие романа), подготавливает к его восприятию. 
Когда  Пушкин во второй строфе обращается к своим читателям:
                                                        Друзья Людмилы и Руслана,
                                                        С героем моего романа
                                                        Без промедленья, сей же час
                                                        Позвольте познакомить вас, – 
мы уже имеем некоторое представление о нем.

Перейдем к непосредственному анализу роли эпиграфов перед отдельными главами пушкинских романов.
Первая глава «Евгения Онегина» начинается строкой стихотворения П. А. Вяземского  «Первый снег». Эта строка лаконично выражает характер «светской жизни петербургского молодого человека», описанию которой посвящена глава, косвенно характеризует героя и обобщает мировоззрения и настроения, присущие «молодой горячности»: «И жить торопится, и чувствовать спешит». Давайте прочитаем стихотворение П.А. Вяземского. Погоня героя за жизнью и скоротечность искренних чувств аллегорически заключены и в названии стихотворения  «Первый снег», и в его содержании: «Единый беглый день, как сон обманчивый, как привиденья тень, /Мелькнув, уносишь ты обман бесчеловечный!». Финал стихотворения – «И чувства истощив, на сердце одиноком нам оставляет след угаснувшей мечты...» – соотносится с духовным состоянием Онегина, у которого «уж нет очарований».   В более глубоком понимании эпиграф задает не только тему, но и характер ее развития. Онегин не только «чувствовать спешит». За этим следует, что «рано чувства в нем остыли». Посредством эпиграфа эта информация для подготовленного читателя оказывается ожидаемой. Важным становится не сам сюжет, а то, что за ним стоит.
Эпиграф может высвечивать часть текста, усиливать отдельные его элементы. Эпиграф второй главы «Евгения Онегина» построен на каламбурном сопоставлении восклицания, взятого из шестой сатиры Горация, со сходно звучащим русским словом. Это создает игру слов: «О rus!.. О Русь!». Этот эпиграф выделяет деревенскую часть романа: Русь по преимуществу – деревня, важнейшая часть жизни проходит именно там. И здесь же явственно звучит авторская ирония по поводу соединения  мотивов европейской культуры и отечественной патриархальности. Неизменный мир помещичьих усадеб с ощущением вечного покоя и недвижности резко контрастирует с жизненной активностью героя, уподобленного в первой главе «первому снегу».
В известном плане-оглавлении к роману третья глава имеет название «Барышня». Эпиграф к этой главе достаточно точно представляет ее характер. Не случаен здесь французский стих, взятый из поэмы «Нарцисс». Вспомним, что Татьяна
                                                           ...по-русски плохо знала,
                                                           И выражалася с трудом
                                                           На языке своем родном.

Цитата из Мальфилатра «Она была девушка, она была влюблена» становится темой третьей главы, раскрывающей внутренний мир героини. Пушкин предлагает формулу эмоционального состояния девушки, которая определит основу любовных перипетий не только данного романа, но и последующей  литературы. Автор изображает различные проявления души Татьяны, исследует обстоятельства формирования образа, впоследствии ставшего классическим. Героиня Пушкина открывает галерею женских характеров русской литературы, объединяющих искренность чувств с особой чистотой помыслов, идеальные представления со стремлением воплотить себя в реальном мире; в этом характере нет ни чрезмерной страстности, ни душевной распущенности. 

«Нравственность в природе вещей», – читаем мы перед четвертой главой. Слова Неккера у Пушкина лишь задают проблематику главы. Применительно к ситуации Онегина и Татьяны утверждение  эпиграфа может восприниматься иронически. Ирония – важное  художественное средство в руках Пушкина. «Нравственность – в природе вещей». Возможны различные интерпретации этого известного в начале XIX века изречения. С одной стороны – это предупреждение решительного поступка Татьяны, однако героиня в своём признании в любви повторяет рисунок поведения, намеченный романтическими произведениями. С другой стороны, эта этическая рекомендация как бы концентрирует в себе отповедь  Онегина, который использует свидание для поучения и настолько увлекается назидательной риторикой, что любовным ожиданиям Татьяны сбыться не суждено. Не суждено сбыться и ожиданиям читателя: чувственность, романтические клятвы, счастливые слезы, молчаливое согласие, выраженное глазами, и т. д. Всё это сознательно отвергается автором ввиду надуманной сентиментальности и литературности конфликта. Лекция на морально-этические темы видится более убедительной для человека, имеющего представление об основах «природы вещей». Проецируясь на пушкинского героя, эпиграф к четвертой главе приобретает иронический смысл: нравственность, управляющая миром, путается с нравоучением, которое читает в саду молодой героине «сверкающий взорами» герой. Онегин поступает с Татьяной морально и благородно: он учит ее «властвовать собой». Чувства нужно рационально контролировать. Однако мы знаем, что сам Онегин научился этому, бурно упражняясь в «науке страсти нежной». Очевидно, нравственность проистекает не из разумности, а из естественной физической ограниченности человека: «рано чувства в нем остыли» – Онегин стал нравственным поневоле, по причине преждевременной старости, утратил способность получать наслаждение и вместо уроков любви дает уроки морали. Это еще одно возможное значение эпиграфа.
Роль эпиграфа к пятой главе объясняется Ю. М. Лотманом в плане задания параллелизма образов Светланы Жуковского и Татьяны с целью выявления отличий их трактовки: «одного, ориентированного на романтическую фантастику, игру, другого – на бытовую и психологическую реальность». В поэтической структуре «Евгения Онегина» сон Татьяны задает особый метафорический смысл для оценки внутреннего мира героини и самого повествования. Автор раздвигает пространство рассказа до мифопоэтической аллегории. Цитирование Жуковского в начале пятой главы – «О, не знай сих страшных снов ты, моя Светлана!» – отчетливо вскрывает ассоциацию с творчеством предшественника, подготавливает драматическую фабулу. Поэтическая трактовка «чудного сна» – символический пейзаж, фольклорные эмблемы, открытая сентиментальность – предваряет трагическую неизбежность разрушения привычного для героини мира. Эпиграф-предостережение, осуществляя символическое иносказание, рисует и богатое духовное содержание образа. В композиции романа, основанной на приемах контраста и параллелизма с зеркальными проекциями (письмо Татьяны – письмо Онегина; объяснение Татьяны – объяснение Онегина и т. д.), отсутствует противопоставление сну героини. «Бодрствующий» Онегин задан в плоскости реального социального существования, его натура освобождена от ассоциативно-поэтического контекста. И напротив, природа души Татьяны бесконечно многообразна и поэтична.

Эпиграф шестой главы подготавливает смерть Ленского. Эпиграф-эпитафия, открывающий шестую главу романа – «Там, где дни облачны и кратки, родится племя, которому умирать не больно», – привносит пафос «На жизнь мадонны Лауры» Петрарки в сюжет романтика Владимира Ленского, чуждого российской жизни, создавшего иной мир в душе, отличие которого от окружающих и подготавливает трагедию персонажа. Мотивы поэзии Петрарки необходимы автору, чтобы приобщить персонаж к разработанной западной культурой философской традиции приятия смерти, прерывающей краткосрочность жизненной миссии «певца любви». Но Ю. М. Лотман показал и еще один смысл этого эпиграфа. Пушкин не полностью взял цитату у Петрарки, а выпустил стих, говорящий, что причина отсутствия страха смерти – во врожденной воинственности племени. При таком пропуске эпиграф применим и к Онегину, равно рисковавшему на дуэли. Опустошенному Онегину, может быть, тоже «не больно умирать».
Тройной эпиграф к седьмой главе создает разнообразные по характеру  интонации (панегирическую, ироническую, сатирическую) повествования. Дмитриев, Баратынский, Грибоедов, объединенные высказываниями о Москве, представляют разнообразие оценок национального символа. Поэтические характеристики древней столицы найдут развитие в сюжете романа, наметят специфику решения конфликтов, определят особую оттенки поведения героев. 
Эпиграф из Байрона появился на стадии беловой рукописи, когда Пушкин решил, что восьмая глава будет последней. Тема эпиграфа – прощанье.
                                                                Я вас прошу меня оставить, – 
говорит Татьяна Онегину в последней сцене романа.
                                                                Прости ж и ты, мой спутник странный,
                                                                И ты, мой верный идеал,
                                                                И ты, живой и постоянный,
                                                                Хоть малый труд, – 
говорит поэт. Прощанию с читателем Пушкин посвящает всю сорок девятую строфу.
Двустишие из цикла «Стихов о разводе» Байрона, избранное в качестве эпиграфа восьмой главы, пронизано элегическими настроениями, метафорически передающими авторскую печаль прощания с романом и героями, расставания Онегина с Татьяной.

Эстетика эпиграфов наряду с другими художественными решениями Пушкина формирует дискуссионно-диалогический потенциал произведения, окрашивает художественные явления в особые смысловые интонации, подготавливает новый масштаб обобщения классических образов. 

Эпиграфы  в «Повестях Белкина»

После  заглавия «Повести покойного Ивана Петровича Белкина» следует эпиграф из комедии Фонвизина «Недоросль», а  каждая повесть имеет, кроме того, еще свой эпиграф.
Рассмотрим эпиграф ко  всему  циклу повестей Белкина.                           
Г -жа Простакова.
То, мой батюшка, он еще сызмала к историям охотник.

Скотинин.

Митрофан по мне.

                                                               «Недоросль».
Для понимания произведения эпиграф значит немало. Но, чтобы это оценить, надо  вспомнить, что в комедии Фонвизина этот  диалог носит комический характер, и комизм  основан на двойном значении слова история. Просвещенные положительные герои комедии экзаменуют Митрофана и спрашивают о его знаниях по истории, естественно об исторической науке. Простакова и Скотинин никакого поня​тия о науке не имеют: для них история – происшествие, скандал, сплетня. Это значение слова история в разговор​ном языке.

Но какое же отношение имеет это к повестям Белкина? Самое прямое. Рассказывая бытовые истории, Пушкин все время иронизирует по поводу своих героев. Часто это горькая ирония, потому что герои переживают подлинную траге​дию. Но есть в этом и их вина – их слепота, неумение ори​ентироваться в сложных перипетиях жизни. Потому что они пытаются видеть в жизненных ситуациях нечто, знако​мое им по народным пословицам или по книгам. А в жизни все не так: иногда – намного сложнее, иногда – проще.

Вот повесть « Барышня-крестьянка». В ней изображается знакомая по книгам ситуация: любовь барина и крестьян​ки. Но на самом деле это игра. Лиза не крестьянка, а барышня! Она, начитавшись сентиментальных романов, изображает из себя такую крестьян​ку, которую она видела в книгах. И Алексей полюбил именно такую – сентиментальную, то есть чувствительную крестьянку. Еще неизвестно, как бы он отнесся  к настоящей крестьянке.

А Лиза-«крестьянка» изъясняется с барином-Алексеем совсем как барышня. Привыкнув не церемониться с хорошенькими поселянками, он было хотел обнять ее, но Лиза отпрыгнула от  него и  приняла вдруг на себя такой строгий и холодный вид, что хотя это и рассмешило Алексея, но удержало его от дальнейших покушений. «Если вы хотите, чтобы мы были вперёд приятелями, –  сказала она с важностию, –  то не извольте забываться». Конечно же, это речь барышни, воспитанной и просвещённой. Одно только «не извольте забываться» с головой выдает Лизу, но Алексей этого не замечает, потому что не умеет анализи​ровать происходящее, а вместо этого судит о жизни по книжным штампам. Ведь он увидел такую крестьянку, о какой читал в романах и стихах.

И конечно, ситуация завершается благополучно. В этой повести для ее понимания очень важно противопоставление книжного изображения жизни и ее реального течения. Именно в этом смысл эпиграфа ко всей книге, в котором идет игра слов, их книжного и разговорного значений.

Если же рассмотреть эпиграф к самой повести «Барышня-крестьянка», то он взят из поэмы И.Ф.Богдановича «Душенька»: «Во всех ты. Душенька, нарядах хороша».

«Душенька» – очень популярное в то время произведение, основанное на греческом мифе о любви Амура и Психеи (psyche по-гречески – душа, отсюда и название поэмы). По​эма Богдановича – изящная сказка, которую можно сопос​тавить с прекрасными дворцами и парками, с античными статуями в них, маскарадами, балами, фарфоровыми стату​этками, балетными спектаклями, где изображались изящ​ные пастушки и пастушки, проводящие время на лоне при​роды и предающиеся утонченным чувствам. Поэма шутлива и иронична, язык ее немного жеманен, но очень изящен. Автор смеется, но не зло, а весело, легко, безобидно над ге​роями и их страданиями. Он создал такую легкую сказку, читая которую можно забыть о   трудностях и горестях на​стоящей жизни.

Какой же смысл содержит такой эпиграф? Он как бы го​ворит читателю, который, конечно же, знал поэму «Душень​ка», что страдания героев повести столь же легки и столь же напоминают красивую сказку, как и ситуации, изобра​женные в поэме. Это любовь, у которой нет серьезных при​чин для трагедии. И это напоминание о поэме Богдановича надо видеть не в сюжете, а  в соотнесенности стиля произве​дений.

В повести «Станционный смотритель» Самсон Вырин рассматривает свою беду в свете библейской притчи о блудном сыне. В действительности же и судьба Дуни сложилась не так, как судьба блудного сына, и возвращение ее к отцу произошло иначе. Но ситуация остается трагической, хотя это и иной трагизм. А для понимания того, что жизнь нель​зя мерить книжными мерками, что она каждый раз препод​носит сюрприз, неожиданность, служит в общем эпиграфе игра значениями слова история в книжном и разговорном языках.

Да, конечно, Самсон Вырин не заслуживает иронии, его трагедия подлинная. Да, конечно, он не просто стра​дает, лишившись дочери, он гибнет в одиночестве. Но разве не он сам отправил Дуню «покататься» с Минским? Разве не мог он заметить, что отношения молодых людей во время «болезни» Минского стали особыми? Мог бы, если бы умел размышлять,  делать выводы из увиденного. А он живет по традиции, не умеет мыслить. Жизнь же не прощает бездум​ного к ней отношения. И потому авторское отношение к ге​рою не лишено иронии. И об этом также говорит нам стиль эпиграфа к книге в целом.

В самой же повести «Станционный смотритель» эпи​граф – чуть измененная цитата из стихотворения П. Вя​земского «Станция »:

Коллежский регистратор

                                                           Почтовой станции диктатор.

Обратим внимание на то, что слова диктатор и коллеж​ский регистратор принадлежат к другой разновидности употребления языка, чем все дальнейшее повествование. Это слова  официально-делового стиля. Таким образом, возникает ирония по отношению к общепринятому офици​альному взгляду на станционного смотрителя.

Ироническое наименование станционного смотрителя диктатором, то есть обладателем неограниченной власти, вызывает у Пушкина желание показать во вступлении к по​вести, как на самом деле живется этому «диктатору». А в повести высказать новую для того времени мысль, что кол​лежский регистратор такой же человек, как и остальные, и потому заслуживает глубокого сочувствия. Так эпиграф соотносится с текстом повести по контрасту и тем самым способствует  передаче  идеи  повести.

Возьмем  другой  пример. Эпиграф к повести «Метель» взят из баллады В. А. Жуковского «Светлана».  В этой бал​ладе рассказывается, как в крещенский вечер Светлана га​дала о своем женихе. Вдруг вошел сам жених и пригласил ее ехать венчаться. Они садятся   в сани, кони  мчат их сквозь метель. На  пути – храм, девушка входит туда и видит гроб с телом жениха. Но тут она просыпается. Оказывается, это сон, а  в действительности ее милый возвращается к ней.

Из этой баллады Пушкин  взял отрывок  в  качестве  эпи​графа.

                                                          Кони мчатся  по буграм

                                                         Топчут снег глубокой...

                                                         Вот, в сторонке Божий храм

                                                         Виден одинокой.

                                                        ………………………

                                                         Вдруг метелица кругом;

                                                        Снег  валит  клоками;

                                                        Черный  вран,  свистя  крылом,

                                                        Вьется  над  санями;

                                                        Вещий стон  гласит  печаль!

                                                        Кони торопливы

                                                        Чутко смотрят в темну даль,

                                                        Воздымая гривы...

                                                                                     (Жуковский.)

 Это описание не только по теме близко важнейшему  эпи​зоду в повести. Ведь именно из-за метели Владимир не попал в церковь, отчего провалился замысел тайного венчания влюбленных. Описание близко не только заглавию повести. Гораздо существеннее сближение авторского отношения к изображаемому в балладе Жуковского и повести Пушкина.

В описании метели в балладе передается тревожное чув​ство героини,  все детали предвещают  недоброе. Тут и снег, и черный ворон, и темна даль…  Но читатель-то знает, что все несчастья в балладе – лживый сон;  счастье – пробужденье. И это помогает нам понять, почему автор рассказывает о страданиях влюбленных с иронией. Ведь влюбленность Ма​рьи Гавриловны носила книжный характер: Марья Гаври​ловна была воспитана на французских романах и, след​ственно, была влюблена. Вероятно, читала она и балладу Жуковского. Недаром любовники были в переписке, кля​лись друг другу в вечной любви, сетовали на судьбу. Все это выражения книжные, почерпнутые из сентименталь​ных романов, баллад и лирики той поры. Так эпиграф как бы задает повествованию определенную тональность.

Эпиграфы в «Капитанской дочке»
Любопытное указание Пушкина на значение эпиграфов «Капитанской дочки» находится в черновом варианте ее заключения. Говоря о рукописи Гринева, автор, скрывавшийся за фигурой издателя, сообщал, что решился «напечатать ее особо, приискав к каждой главе приличный эпиграф и тем сделать книгу достойной нашего века». Несмотря на то, что это была литературная мистификация, для анализа эпиграфов этого романа небесполезно учитывать их мотивировку редакторско-издательскими требованиями. При этом можно отметить такой парадокс: эпиграфы представляются единственным пушкинским вкладом в создание текста «Капитанской дочки», но между тем именно они составляют непушкинский элемент текста в смысле его авторства. На исключениях остановимся ниже. О том, что Пушкин действительно подбирал эпиграфы перед изданием своего романа, свидетельствует факт отсутствия некоторых эпиграфов в рукописях. «Приличные», другими словами, соответствующие эпиграфы для «Капитанской дочки» должны были в какой-то степени гармонировать с ее повествованием. Именно его характер определял их выбор. Эпиграфы в «Капитанской дочке» взяты: к первой главе – из комедии Княжнина «Хвастун» (1786); ко второй – из сборника Чулкова «Собрание русских песен», 1770-1774, ч. III; к четвертой – из комедии Княжнина «Чудаки» (1793); к пятой, шестой и седьмой главам – из сборника Чулкова, чч. 1 и 2; к девятой – из стихотворения Хераскова «Разлука»; к десятой – из поэмы его «Россияда» (1779), песнь одиннадцатая; к главе одиннадцатой – эпиграф, приписанный А. Сумарокову, сочинен самим Пушкиным в подражание «Притчам» Сумарокова; к двенадцатой – переделка народной песни, записанной Пушкиным в Михайловском; к тринадцатой – сочинен Пушкиным в стиле комедии Княжнина. 

Для выяснения роли эпиграфов «Капитанской дочки» необходимо задуматься  над ее идейным содержанием. В романе изображены два обособленных, сталкивающихся между собой мира, дворянский и крестьянский. О том, что это разделение являлось для Пушкина принципиально важным, свидетельствует следующее. «Капитанская дочка» была написана Пушкиным после изучения им материалов крестьянской войны во главе с Пугачевым. В «Общих замечаниях» к своей «Истории Пугачева» Пушкин писал: «Весь черный народ был за Пугачева ... Одно дворянство было открытым образом на стороне правительства. Пугачев и его сообщники хотели сперва и дворян склонить на свою сторону, но выгоды их были слишком противуположны». Каждый из двух миров имел свой бытовой уклад, особенный склад мысли, свою поэзию. Еще А. Н. Радищев удивлялся, насколько чуждыми друг другу являются представители одной  нации. 
Это разделение Пушкин ясно показывает с помощью различных художественных средств. Одним из них являются эпиграфы. Две группы, в которые они могут быть объединены, соответствуют двум изображенным сторонам русской жизни. Эпиграфы одной группы связаны с народным сознанием. Они содержат слова из песен, пословицы. Другая группа эпиграфов ориентирована на  русскую дворянскую литературу XVIII века. С этой целью Пушкин использовал в качестве эпиграфов цитаты из Княжнина, Хераскова. Ему было важно воссоздать атмосферу русской дворянской  культуры XVIII века. Для этого же он обратился к литературной мистификации и стилизации, выдав свои стихи под именами Княжнина (в главе «Арест») и Сумарокова (в главе «Мятежная слобода»). К последнему Пушкин относился довольно критически, но здесь на первом месте стояла задача формирования необходимых ассоциаций. 
Обратимся прежде всего к общему эпиграфу к роману. Эпиграф «Береги честь смолоду», как уже было отмечено, входит в группу «народных» эпиграфов. Слова из народной песни подсказали и название романа (она была известна Пушкину по сборнику Ивана Прача «Собрание народных русских песен». Спб., 1790). Эпиграф задает нравственную проблему для всех героев романа.  В. Г. Белинский видел в «Капитанской дочке» «изображение нравов русского общества в царствование Екатерины». Ярким выражением народного нрава являются пословицы. Известный их собиратель и толкователь И. М. Снегирев, бывший одно время цензором Пушкина, который привозил к нему на просмотр вторую главу «Онегина», в своей книге «Русские в своих пословицах» писал: «...честь, как сродное человеку стремление удерживать за собою нравственное свое достоинство: она может быть внешнею и внутреннею, частною и общею. По разным отношениям человека с нею соединяются различные понятия. Честь у воинственного народа заключается в славе, а у торгового в доверенности, честь мужчины  мужестве, а у женщины в целомудрии». Особо культивировалось понятие чести у дворян. Из всего сказанного становится более понятной емкость пушкинского эпиграфа. Показывая в романе различные типы сознания (патриархального, дворянского, народного, индивидуалистического, которое распространится в XIX веке), Пушкин как бы ставил психологический эксперимент. Мудрость русского народа, закрепленная в пословице, выступает здесь в качестве жизненного ориентира, нравственной основы общества.

Некоторые особенности можно отметить для роли эпиграфа к первой главе «Капитанской дочки». Взятый из комедии  Я. Б. Княжнина «Хвастун» диалог достаточно точно определяет суть движения этой главы. Кроме того, эпиграф здесь прекрасно  выполняет функцию вступления к повествованию. Художественное  мастерство Пушкина наглядно проявляется в согласованном переходе от текста эпиграфа к основному тексту главы.
                                                            «Да кто его отец?»
                                                            Отец мой, Андрей Петрович Гринев...

Соприкосновение с народной стихией в «Капитанской дочке» выражают эпиграфы к главам «Вожатый», «Пугачевщина», «Приступ», «Незваный гость», «Сирота». В этих главах эпиграфы также намечают их темы. Это соответствует заявлению «издателя» о «приличных» эпиграфах. Необходимо отметить, что эпиграфы не играют роли буквальных аннотаций. Сравнение смысла, заключенного в тексте эпиграфа, со смыслом главы можно условно выразить с помощью эффекта прохождения света через призму. Здесь мы подходим к искусству тончайшего словесного сопоставления, которым владеет Пушкин. Эпиграф для него — особая рекомендация читателям собственного текста.  Роль представления, пусть и в условном, символическом виде,  последующих действий, свойственная пушкинским эпиграфам, напоминает прием, характерный для литературы XVIII века. Например, повесть уважаемого Пушкиным Вольтера «Кандид» состоит из маленьких глав, предваряемых подзаголовками типа: «Кандид и Мартэн приближаются к берегам Франции и рассуждают». От эпиграфа такой текст отличается лишь своей прямолинейной конкретностью. Связь с литературной нормой XVIII века не является в «Капитанской дочке» случайной. Написанная в тридцатые годы XVIII века, она повествует о событиях прошлого столетия, о том периоде русской истории, который Н. В. Гоголь охарактеризовал как «бестолковщину времени». Повествование ведется от лица очевидца описываемых событий. На страницах романа как бы оживает XVIII век.
Некоторые эпиграфы «Капитанской дочки» заключают в себе  определенные аналогии с событиями, рассказываемыми в соответствующих главах. Таковы, например, эпиграфы к десятой и девятой главам. Первый из них взят из «Россияды» М. М. Хераскова  и ассоциативно связывает осаду Оренбурга Пугачевым с подобным действием Ивана Грозного по отношению к Казани. Пушкин рисует Пугачева не как царя, но скрытую аналогию с Грозным закладывает через эпиграф. Для казаков Пугачев – «великий государь». Второй эпиграф, кроме других функций, как бы дублирует название главы «Разлука». Он взят из стихотворения М. М. Хераскова «Разлука».

Необходимо выделить эпиграфы, автором которых являлся сам Пушкин. Понятие о Пугачеве как о «кровожадном благотворителе» Пушкин дает в духе басен русского классицизма. Эпиграф к главе «Мятежная слобода» нарушает инерцию сочетания области народного мира с фольклорными мотивами. Еще Н. В. Гоголь и В. Г. Белинский замечали необыкновенно глубокий подход Пушкина к проблеме народности. Капитан Миронов – представитель русского народа. Вот почему солдатская песня предваряет главу, в которой показывается пункт оборонительной системы Российского государства, возглавляемый служащим дворянином. Учитывая это, неслучайным кажется второй эпиграф из «Недоросля». Взгляд через призму фонвизинских героев добавляет штрихи к портрету капитана Миронова и  других «старинных людей».
Итак…

Итак, у Пушкина нет случайных слов. Эпиграфы «Евгения Онегина» и «Капитанской дочки» на равных правах с другими элементами текста участвуют в формировании его идейного и художественного смысла, подготавливают читателя к правильному восприятию и пониманию пушкинских романов.
Эпиграф как элемент текста многофункционален. Основной и универсальной его функцией, как в художественном, так и в нехудожественном произведении является диалогизирующая: эпиграф – один из способов введения в текст иной, неавторской точки зрения и в то же время  важнейшее средство выражения образа автора. В выборе эпиграфа проявляется авторское «я», свидетельствующее о его литературных вкусах, ассоциациях, отношении к 
содержанию эпиграфа и к его создателю. 

Выделяются две основные функции эпиграфа – информативная и формоопределяющая. Связь эпиграфа и текста может основываться на отношениях согласования (семантика эпиграфа не противоречит семантике текста) и отношениях рассогласования, полемики (смысл эпиграфа и текста противоположны). Разграничить эти отношения возможно не всегда, так как любая преемственность предполагает момент полемики: автор, внося в тему, идею что-то свое, не может в чем-то не отвергать старое. Развитие темы иногда приводит поэта к отрицанию первоначального тезиса – согласия с эпиграфом. Отношения контраста эпиграфа и текста также могут быть более или менее ярко выражены. Прямое, откровенное несогласие обычно проявляется уже в первых строках. Иногда отношения полемики задаются внутренним контрастом двух эпиграфов к одному стихотворению. Эпиграф несет содержательную информацию, если задает тему, которую подхватывает и развивает следующий за ним текст. 
Кроме содержательной информации, прогнозирующей основные тематические, сюжетные и концептуальные моменты художественного произведения, эпиграф способен сообщать читателю о форме предваряемого им текста, выполняя, таким образом, уже формообразующую, формоопределяющую функцию (в эпиграфе содержатся ключевые слова и группы слов, влияющие на формирование стилистической и эмоциональной тональности текста; в тексте представлены слова того же семантического или ассоциативного поля, что и в эпиграфе; эпиграф может задавать особенности структуры стиха, его композиционное развертывание, строфическое членение, ритмический рисунок).  

Формоопределяющая функция эпиграфа более свойственна стихотворным произведениям. Чем меньше текст, тем больше значимость каждого его элемента, тем сильнее внутритекстовые связи. Эта закономерность касается и прозаических произведений: в рассказах, например, больше вероятности обнаружить собственно языковые связи эпиграфа и текста. 
Анализируя  эпиграфы в произведениях Пушкина, необходимо отметить, что функции эпиграфа у него богаче. Например, можно выделить характерологические или характерообразующие эпиграфы, несущие в себе главное зерно, которое проявляет себя в развитии характера персонажа. Это чисто эстетическая функция эпиграфа, проявляющаяся в образе персонажей в процессе художественного обобщения. 
Эпиграф приобретает не просто значение, а значимость: смысл его не сводится к буквальному содержанию, но усложняется за счет соотношения с текстом-источником, с одной стороны, и новым текстом, частью которого он становится, – с другой. 

Эпиграф – соединительное звено, «мостик» между писателем и уже существующей литературой, между писателем и его читателем. Эпиграф формирует читательское ожидание. Можно выделить три этапа осмысления эпиграфа: 
1) восприятие, предварительно ориентирующее читателя; 
2) соотнесение эпиграфа с текстом; 
3) новый уровень понимания эпиграфа, закрепляющий новые смыслы и расширяющий границы интерпретации (границы семантического поля). 

Эпиграф как «слово», стоящее перед текстом, сообщает огромный объем информации. Пушкин использовал эпиграфы во всех жанрах: в лирике, поэмах, драмах, в романе в стихах, в художественной прозе, статьях и даже письмах. Приоткрывая внутренний смысл, подтекст произведения, эпиграфы выявляют и уточняют особенности философских и эстетических взглядов Пушкина. 

Частое обращение к эпиграфу, более характерное для европейской, чем для русской литературной традиции, по-видимому, объясняется особой значимостью для Пушкина этого структурного элемента, который встречается в самых важных, этапных произведениях поэта. Выставляя эпиграф, Пушкин как будто размыкает границы собственного текста, подключает его содержание, смысл, стилистику к сказанному до него на языках разных культур. Откровенно подчеркнутые эпиграфом, связи текста с литературными и культурными явлениями как прошлого, так и настоящего, как русскими, так и всемирными, одновременно акцентируют внимание на самом главном в произведении. 

Эпиграфы в произведениях Пушкина всегда выполняют очень важную функцию, сообщая читателю суть, основной смысл главы, они – своего рода визитные карточки его прозы. Широчайшая эрудиция позволяла Пушкину использовать для «парадного платья» своего повествования высказывания, стихи самых разных мыслителей и литераторов – российских и зарубежных. Надо сказать, что с цитатами поэт обращался несколько... свободно, изменяя некоторые слова, переставляя фразы. Разумеется, ни о каком искажении смысла не может быть и речи – только улучшение или, как сейчас говорят, редакторская правка. 

Пейзаж
Литературный энциклопедический словарь определяет пейзаж как «описание природы, шире – любого незамкнутого пространства внешнего мира». Чаще всего мы называем пейзажем картину природы, но может быть и урбанистический (городской) пейзаж. 
Природа имеет два важнейших аспекта: 
· природа – вечна, постоянна (по сравнению с политическими режимами, историческими событиями), это образ Вечности, наглядно существующий для нас; 
· природа национально специфична (ландшафт, климат, растительный мир), это образ родины, родного «уголка земли». В истории развития пейзажа и в живописи, и в литературе прослеживается диалектика национального и общечеловеческого образов природы.
Самое чувство пейзажности возникло достаточно поздно. Элементы изобразительного пейзажа обнаружены в псковских рукописях в 12 веке: бой дружины на фоне деревьев, рисунок, изображающий лежащего человека под деревом, справа растут травы и колосья. В русских фресках 14 века усиливается роль растительных миров.
Пейзаж помогает автору рассказать о месте и времени изображаемых событий. Пейзаж – один из содержательных элементов литературного произведения, выполняющий многие функции в зависимости от стиля автора, литературного направления (течения), с которыми он связан, метода писателя, а также от рода и жанра произведения. Эволюция пейзажа соответствует логике смены художественных систем. 
Так пейзаж в произведениях эпохи классицизма – перспективно-панорамный, симметричный, стройной композиции.

Романтический пейзаж имеет свои особенности: служит одним из средств создания необычного, иногда фантастического мира, противопоставленного реальной действительности, причем обилие красок делает пейзаж еще и эмоциональным (отсюда исключительность его деталей и образов, зачастую вымышленных художником). Такой пейзаж обычно соответствует натуре романтического героя – страдающего, меланхолически-мечтательного или неспокойного, бунтующего, борющегося, он отражает одну из центральных тем романтизма – разлад между мечтой и самой жизнью, символизирует душевные потрясения, оттеняет настроения персонажей. Представители романтизма любили экзотический пейзаж: грозный Кавказ, холодная Сибирь, цветущая Украина.
Впервые у Пушкина появляется реалистический пейзаж, конкретный, узнаваемый. Глава 5 «Евгения Онегина» – зимний пейзаж, увиденный из окна. Это «низкая природа»; для картины не характерен цвет, скорее свет и графичность, автор описывает не формы, а процесс (жизнь) природы и людей:

                                                        В тот год осенняя погода

                                                        Стояла долго на дворе,
                                                        Зимы ждала, ждала природа
                                                        Снег выпал только в январе
                                                        На третью ночь. Проснувшись рано
                                                        В окно увидела Татьяна
                                                        Поутру побелевший двор,
                                                        Куртины, кровли и забор,
                                                       На стеклах легкие узоры, 
                                                       Деревья в зимнем серебре…

Словесный пейзаж отличается от живописного. Главное отличие заключается в том, что образ природы в литературном произведении может не столь отчетливо реализоваться зрительно.
Пейзаж – один из важнейших компонентов литературного произведения; непонимание его функций не позволяет в полной мере понять замысел автора и воспринять духовную красоту произведения литературы.
Литературный пейзаж – одно из главных авторских выразительных средств создания образа героя, места, времени и выражения своей позиции. 

Роль и функции пейзажа в отечественной литературе
                                                                        Мне не нужно ни богатой природы, 

                                                                        ни великолепной композиции, 

                                                                        ни эффектного освещения, никаких чудес, 

                                                                        дайте мне хоть   лужу грязную, 

                                                                        да чтобы в ней правда была, поэзия, 

                                                                        а поэзия во всем может быть - это дело 

                                                                        художника.

                                                                                       Третьяков. Из письма 

                                                                                               художнику  А.Г. Горавскому

                                                                                                                                 Октябрь 1861год.   
Трудно найти в мире национальную литературу, в которой уделялось бы столько внимания описаниям природы, как в русской литературе. Причём, пейзаж в русской классике – это не просто фон, на котором разворачивается действие, он играет большую роль в композиции произведения, в характеристике персонажа, так как в отношении к природе раскрывается внутренний облик человека.
В русской литературе почти нет произведений, в которых отсутствовал бы пейзаж. Писатели стремились включать этот внесюжетный элемент в свои произведения с самыми разными целями. Так, например, в повести «Бедная Лиза» Карамзина живописные картины природы, на первый взгляд, можно счесть случайными эпизодами, которые являются всего лишь красивым фоном для основного действия. Но пейзажи – это одно из главных средств раскрытия душевных переживаний героев. Кроме того, они служат для передачи отношения автора к происходящему.
В начале повести автор описывает Москву и «ужасную громаду домов», а сразу же после этого начинает рисовать совершенно иную картину: «Внизу…по желтым пескам, течет свежая река, волнуемая легкими веслами рыбачьих лодок… На другой стороне реки видна дубовая роща, подле которой пасутся многочисленные стада…»  Карамзин встает на позицию защиты прекрасного и естественного, ему неприятен город, его тянет к «натуре». Таким образом, здесь описание природы служит для выражения авторской позиции.
Большинство пейзажей повести направлены на то, чтобы передать душевное состояние и переживание главной героини. Именно она, Лиза, является воплощением всего естественного и прекрасного, эта героиня максимально близка к природе: «Еще до восхождения солнечного Лиза встала, сошла на берег Москвы-реки, села на траве и подгорюнившись смотрела на белые туманы…, но скоро восходящее светило дня пробудило все творение…» Героиня печальна, потому что в ее душе рождается новое, доселе неизвестное чувство, но ее оно прекрасно и естественно, как пейзаж вокруг. Уже через несколько минут, когда происходит объяснение между Лизой и Эрастом, переживания девушки растворяются в окружающей природе, они так же красивы и чисты. А после расставания влюбленных, когда Лиза чувствует себя грешницей, преступницей, в природе происходят такие же перемены, как и в Лизиной душе. Здесь картина природы раскрывает не только душевное состояние Лизы, но и предвещает трагичный финал данной истории. 
Одна из основных пейзажных функций в романе «Герой нашего времени» – более полно и глубоко раскрыть личность главного героя, Печорина. Характер главного героя отражается в принадлежащих ему описаниях природы («Фаталист», «Тамань», «Княжна Мери»). Печорин способен чувствовать движение воздуха, шевеление высокой травы, восхищаться «туманными очерками предметов», обнаруживая душевную тонкость и глубину. Ему, человеку одинокому, природа в тяжелые минуты помогает сохранить душевное равновесие. «С жадностью глотал я благовонный воздух», – пишет Печорин после эмоционально напряженного свидания с Верой.
Природа в романе постоянно противопоставляется миру людей с их мелкими страстями, причем стремление Печорина слиться с гармоничным миром природы оказывается тщетным. Пейзажи, принадлежащие перу главного героя, полны движения – такие описания подчеркивают внутреннюю энергию героя, его постоянное напряжение, жажду действия, отражают динамику его душевных состояний.

Удивительно прекрасны картины природы в произведениях И.А. Бунина. Это касается и его стихов, и прозы. Обратимся к одному из стихотворений Бунина.
                                                    Еще и холоден и сыр

                                                    Февральский воздух, но над садом

                                                    Уж смотрит небо ясным взглядом.

                                                     И молодеет божий мир.

                                                     Прозрачно-белый, как весной,

                                                     Слезится снег недавней стужи,

                                                     И с неба на кусты и лужи

                                                     Ложится отблеск голубой.
                                                     Не полюбуюсь, как сквозят

                                                     Деревья в лоне небосклона,

                                                     И сладко слушать у балкона,

                                                     Как снегири в кустах звенят.

                                                     Нет, не пейзаж влечет меня,

                                                     Не краски жадный взор подметит,

                                                     А то, что в этих красках светит:

                                                     Любовь и радость Бытия.
Природа изображена очень конкретно, «здесь» и «теперь», через окно балконной двери (проем «сквозной формы» или «кулисы» способствуют углублению пространства: комната – сад – небо – весь мир). Точно указано время года – февраль, неповторимость и переходность момента (оттепель слякоть). Просты и конкретны детали (сад, снег, кусты, лужи), звуковые (снегири звенят) и цветовые подробности (небо голубеет, отблеск голубой, снег прозрачно-белый). Вместе с тем сиюминутное, конкретное в пейзаже соотносится с бытием природы, ее неостановимым круговоротом. Этому способствует подвижность картины: легкие светлые тона, передача игры света и цвета, «эффект растянутости мгновения». Критик А.Степун писал: «Бунинские описания совсем не картины, не декорация для глаз; и воспринимаются они не только глазами, но проливаются в легкие; его весну чувствуешь по зубу, как клейкую почку».
Проза И.Бунина  тоже лирична. Вот рассказ  «Сосны». Здесь через пейзаж  писатель выражает неостановимость и вечность жизни природы. «Утро. Выглядываю в кусочек окна, не зарисованный морозом, и не узнаю леса. Какое великолепие и спокойствие! Над глубокими, свежими снегами, завалившими чащи елей, – синее, огромное и удивительное свежее небо. Такие яркие, радостные краски бывают у нас только по утрам в афанасьевские морозы. И особенно хороши они сегодня, над свежим снегом и зеленым бором. Солнце еще за лесом, просека в голубой тени. В колеях санного следа смелым и четким полукругом прорезанного от дороги к дому, тень совершенно синяя. А на вершинах сосен, на их пышных зеленых венцах уже играет золотистый солнечный свет. И сосны, как хоругви, замерли под голубым небом».
Время природы не дробится на части, на отдельные моменты. Запечатлен миг, который включает в себя прошлое и будущее состояние: «Солнце еще за лесом…на вершинах уже играет золотистый солнечный свет». (Эффект «растянутости» мгновения). Состояние природы от ночи ко дню, от зимы к весне – афанасьевские морозы, поэтому в пейзаже намечена градация от холодного синего к теплому золотистому цвету. Пространство слито со временем, приобрело его изменчивость. Воздушную перспективу подчеркивает мотив окна, а также сосны, сквозь которые видна просека. Более светлый передний план, задний более темный. Пространство развертывается вдаль и вверх, дом и двор вписаны в безграничный простор леса и неба. Царственный покой леса, подобный храму («сосны, как хоругви»), действительно, стволы сосен похожи на колоны в храме, сосновый запах напоминает запах ладана, формы сосен подобны, и свече, и хоругви. Автор здесь лирический повествователь, созерцающий природу. Ощущающий ее внутренний ритм, слышащий, как «шум сосен сдержанно и неумолимо говорил и говорит о какой – то вечной и величавой жизни». 
Таким образом, пейзаж в лирическом произведении помогает глубоко проникнуть в душу лирического героя, понять его  переживания  и состояние души.

Пейзаж как средство психологического анализа
в романе Л. Н. Толстого «Война и мир»

Использование писателем картин природы всегда обогащает произведение в идейном и художественном отношениях. Как мы обратили уже внимание, пейзаж может выполнять множество самых разнообразных функций: он незаменим для тонкого психологического анализа состояния героев, для усиления картин каких-либо событий, яркой характеристики обстановки, в которой развертывается то или иное действие. Картины природы могут служить для выражения какой-либо мысли автора или его чувств и переживаний, выполнять идейно-композиционную роль, т.е. помогать раскрытию идеи произведения. По созданию того или иного пейзажа можно судить об отношении автора к своим героям, о его взглядах на природу, о ее роли в жизни общества и человека. Поэтому пейзаж является одним из основных средств  психологического анализа.
Толстой подчёркивал облагораживающее влияние природы на человека. Природа для автора «Войны и мира» – это высшая мудрость, олицетворение нравственных идеалов и истинных ценностей. Человек «естественный», близкий к природе, был идеалом писателя. Поэтому одной из важных характеристик героев Толстого является их отношение к природе.
Природа у Толстого – это ещё и сфера, в которой с человека сбрасывается всё искусственное, наносное, фальшивое и раскрывается его сущность. В «Войне и мире» картины природы связаны чаще всего с Ростовыми, Андреем Болконским, Пьером Безуховым. Но мы ни разу не видим Элен,  Анну Павловну, Жюли Курагину, князя Василия на лоне природы, так как это не их стихия. Они не любят природу, не понимают её высокого смысла, а если и говорят о природе, то натянуто и фальшиво. Отсюда мы понимаем позицию писателя: тот, кто лишён естественности (Курагины, Друбецкой, Шерер), не способен увидеть и почувствовать красоту природы. И не только поведение этих людей, но и их существование становится противоестественным. Пейзаж Толстого, философский по мысли и необычайно лаконичный, помогает понять внутреннее состояние героя. Вспомним описание неба, которое видел над собой князь Андрей, раненный во время Аустерлицкого сражения: «высокое, неизмеримо высокое, с тихо ползущими по нём облаками, бесконечное небо». Андрей мечтал о славе, о своём Тулоне, но вместо этого пришёл к разочарованию в воинской славе. Небо явилось князю в кризисную минуту его жизни  как свет истины. Толстой не только рисует поэтическую картину неба, но и пытается объяснить устремления князя Андрея, его ещё не вполне чёткие идеалы. Ведь для него небо – полная противоположность тому, что происходит здесь на земле: телам убитых и раненных на войне, самодовольному Наполеону, счастливому «мелким тщеславием и радостью победы», и недавним мечтам самого Андрея о славе. «Как же я не видал прежде этого высокого неба? И как я счастлив, что узнал его наконец. Да! всё пустое, всё обман, кроме этого бесконечного неба». Князь Андрей приходит к мысли, что на земле, охваченной распрями, убийствами, нет справедливости и добра, а ведь без них людям не прожить. 
Разочаровавшись в прежних своих стремлениях и идеалах, пережив раскаяние и горе (ранение под Аустерлицем, смерть жены), князь Андрей приходит к выводу, что жизнь в её простых проявлениях, жизнь для себя и для своих близких – то единственное, что ему остаётся.
Итак, жизненный путь определён? Но вряд ли деятельная, кипучая натура Болконского может довольствоваться столь узким кругом. Недаром его «взгляд был потухший, мёртвый» и даже в улыбке выражалась «сосредоточенность и убитость».
Толстой не признавал жизни застывшей, одинаковой и потому мёртвой. В жизни, как и в людях, он видел и ценил постоянное развитие, движение вперёд, поэтому он и выделил на первый план силу жизни.
Автор показывает, как медленно возвращается его герой к жизни, к людям, к новым поискам. Первая веха на этом пути возрождения – встреча с Пьером, разговор с ним на пароме, а затем встреча с Наташей, лунная ночь в Отрадном, вызвавшая «неожиданную путаницу молодых мыслей и надежд», – всё это подготовило окончательное возвращение Андрея к жизни. Встреча со старым дубом помогла ему осмыслить своё нынешнее душевное состояние.
В общем плане романа этот эпизод важен не только как определённая ступень к определённому итогу, он не только продвигает действие и является средством, чтобы «разрешить вопрос», – он задерживает ход действия и привлекает наше внимание сам по себе, как одно из бесчисленных проявлений жизни, которую учит любить нас Толстой.
Дуб, который дважды встречает на своём пути князь Андрей, совершенно по-разному раскрывает ему «смысл жизни»: в одном случае он кажется Болконскому олицетворением безнадёжности, в другом – символом радостной веры в счастье.
При первой встрече дуб представляется ему живым существом, «старым, сердитым, презрительным уродом», который наделён способностью думать, упорствовать, хмуриться и презирать весёлую семью «улыбающихся берёз». Князь Андрей приписывает дубу свои мысли и чувства и, думая о нём, употребляет местоимения «мы», «наша». Глядя на дуб, он видит не ветви, не кору, не наросты на ней, а «руки» и «пальцы», «старые болячки». Герой находит в роще то, что созвучно ему, – нераспустившийся дуб, который «один не хотел подчиняться обаянию весны и не хотел видеть ни весны, ни солнца».
Толстой очень верно и красочно передаёт приметы лета: «... из-под прошлогодних листьев, поднимая их, вылезала, зеленея, первая трава и лиловые цветы»; «клейкие листья берёзы»; «бубенчики ещё глуше звенели в лесу, чем полтора месяца назад: всё было полно, тенисто и густо». Залитые солнцем деревья сияют, переливаются всеми оттенками зелени. Картина природы наполнена воздухом, светом, движением ветвей, теней на траве и стволах. Она вызывает чувство радости у читателя. Но эта радость пробудившейся природы вначале не соответствует душевному состоянию князя Андрея. Он находит в этой роще то, что созвучно ему, – нераспустившийся дуб «с обломанными, давно видно, суками и обломанной корой», который «один не хотел подчиняться обаянию весны и не хотел видеть ни весны, ни солнца». И Андрей думает о жизни: «Да, он прав, тысячу раз прав этот дуб... пускай другие, молодые, вновь поддаются на этот обман, а мы знаем жизнь – наша жизнь кончена!» Грустные, безнадёжные мысли теснились в это время в голове князя Андрея. Пройдёт ещё немного времени, и совсем другим предстанет великан-дуб, покрывшийся «шатром сочной, тёмной зелени». «Ни корявых пальцев, ни болячек, ни старого недоверия и горя...» И на князя Андрея «вдруг нашло беспричинное весеннее чувство радости и обновления». «Нет, жизнь не кончена в тридцать один год... надо, чтобы все знали меня, чтобы не для одного меня шла жизнь...»  Дуб – параллель к образу Болконского. Первый раз проезжает он мимо него, разочарованный в своих прежних идеалах. Второй раз – после поездки в Отрадное и встречи с Наташей, когда в судьбе его намечается перелом, вновь возвращаются надежды на счастье. Описание дуба помогает воспринять состояние князя Андрея, которое изменилось не только под влиянием поездки, не только потому, что прошёл немалый срок после Аустерлица. В какой-то степени способствовала этому и природа, которая помогает человеку обрести веру в жизнь. 
Ещё один пример – описание лунной ночи в Отрадном, которой любуются одновременно князь Андрей и Наташа. Это описание эмоционально и романтически приподнято. Большое количество эпитетов в сравнительно коротком отрывке передаёт оттенки контрастных цветов: чёрного, белого и серебряного – и игру света и теней: ночь неподвижно-светлая, деревья черные с одной и серебристо-освещённые с другой стороны, растительность с серебристыми кое-где листьями и стеблями, крыша – блестящая росой, дерево с ярко-белым стволом, полная луна на светлом, почти беззвёздном небе. Ночь, луна, свет и тени – всё чарует незабываемой прелестью. Эта картина тонко передаёт и поэтичность Наташи и встревоженность Андрея. Они видят её одновременно: молоденькая восторженная девушка и сдержанный, но глубоко чувствующий мужчина. Природа очень похожа на волшебную сказку. Ночь в Отрадном произвела неожиданную путаницу «молодых мыслей и надежд, противоречащих всей его жизни» в душе князя Андрея, а Наташа «так бы вот села на корточки, вот так, подхватила бы себя под коленки, – туже, как можно туже, – натужиться надо, и полетела бы». Романтическая красота ночи как бы соединила судьбы Наташи и Андрея. Но произошло это незаметно для героев, незримо. 
Замечательные картины осенней природы связаны с эпизодом охоты в Отрадном: «Уже зеленя уклонились и ярко-зелено отделились от полос буреющего, выбитого скотом, озимого и светло-желтого ярового жнивья с красными полосами гречихи. Вершины и леса ... стали золотистыми и ярко-красными островами посреди ярко-зеленых озимей». Эта русская поздняя осень возбуждает в человеке какую-то внутреннюю духовную силу. Кроме того, она созвучна страстному увлечению людей охотой, музыкой, плясками, которые Толстой искусно отображает в романе.
Описание зимней святочной ночи, когда ряженые Ростовы едут к Милюковым, по стилю очень близко к картине ночи в Отрадном. Только она стала ещё сказочнее и фантастичнее. «... Вот какой-то волшебный лес с переливающимися чёрными тенями и блёстками алмазов и с какою-то анфиладой мраморных ступеней, и какие-то серебряные крыши волшебных зданий, и пронзительный визг каких-то зверей». Этот пейзаж мы увидели глазами Николая Ростова, такого же эмоционального и восприимчивого, как и его сестра. Для Николая, который влюблён в Соню и находится в приподнятом состоянии, всё кругом излучает радость. Природа так прекрасна, что будничность и прозаичность как бы отходят прочь, она окрыляет героев, заставляет смеяться и наслаждаться жизнью. 
Но не только для раскрытия характеров героев служат картины природы. Ведь в центре романа и военные сцены, а основное внимание отдано Бородинскому сражению, решившему исход войны 1812 года. Именно это историческое событие вызвало небывалый подъём мужества и патриотизма. Россия одержала под Бородином нравственную победу над врагом. Народ стал в этих сценах главным героем. И хотя в повествовании о Бородине пейзаж занимает мало места, значение его очень важно. Картина природы воссоздает обстановку, характеризующую начало Бородинского сражения: солнце, брызнувшее на поля из-за тумана, послужило Наполеону сигналом к выступлению. Пейзаж в освещении войн, битв, сражений несет у Толстого главную идейную нагрузку, выявляет характер войны, отражает точку зрения автора на происходящее. Утро Бородинской битвы «было ясно, свежо, росисто и весело. Солнце, только что вырвавшееся из-за тучи, заслонявшей его, брызнуло до половины переломленными тучей лучами через крыши противоположной улицы, на покрытую росой пыль дороги, на стены домов». Перед сражением панораму Бородинского поля видит Пьер Безухов: вся местность покрыта войсками и дымом выстрелов, но «косые лучи яркого солнца... кидали на неё в чистом утреннем воздухе пронизывающий с золотым и розовым оттенком свет и тёмные, длинные тени. Дальние леса, заканчивающие панораму, точно высеченные из какого-то драгоценного жёлто-зелёного камня, виднелись своею изогнутою чертой вершин на горизонте... Ближе блестели золотые поля и перелески». Природа торжественна и великолепна. Вся местность покрыта дымом выстрелов, но воздух чист, и лучи солнца кидают тёмные, длинные тени, как бы оттеняя величественность предстоящего события, и пейзаж выполняет эту роль. А затем эту чудесную картину русской природы сменяет страшный вид поля: «Собрались тучки, и стал накрапывать дождик на убитых, на раненых, на испуганных, и на изнуренных, и на сомневающихся людей. Как будто он говорил: «Довольно, довольно, люди. Перестаньте ... Опомнитесь. Что вы делаете?» Светлая ясная природа дает человеку радость и силу и делает очень непонятными действия людей, убивающих друг друга. 
Рассказывая о Бородинском сражении, о батарее Раевского, Толстой ещё раз включает в повествование краткое описание природы: «Грозовая туча надвинулась, и ярко во всех лицах горел тот огонь, за разгоранием которого следил Пьер». Пейзаж передаёт состояние народа, подчёркивает его героизм, решимость отдать жизнь ради родины. 

Таковы в романе Л. Н. Толстого «Война и мир» функции пейзажа, для воссоздания которого автор использовал различные художественные особенности. Раскрывая внутренний мир героев, писатель рисовал картины природы, созвучные душевным переживаниям того или иного образа, или контрастно противопоставлял состояние души героев и природу, чтобы оттенить глубину внутренних волнений персонажей. 

Что же отличает толстовский пейзаж? Прежде всего, необыкновенная красота и изящество. Но Толстой – мыслитель оставался верен себе, наделяя пейзаж и дополнительными функциями: каждая картина несёт философскую нагрузку, играет немалую композиционную роль, помогает понять смысл произведения. 
«Суровый российский климат воспитал крепких, выносливых, но в то же время душевных людей. От дальнего, шагов за сто, костра послышался дружный, веселый хохот: там русские солдаты кормили кашей полузамерзшего француза, и один из них старался подражать французскому говору. Все они радовались, что могут помочь человеку, забыв, что недавно он был их врагом.  И все затихло. Звезды, как будто зная, что теперь никто не увидит их, разыгрались в черном небе. То вспыхивая, то потухая, то вздрагивая, они хлопотливо о чем-то радостном, но таинственном перешептывались между собой». Казалось, сама природа сочувствует проявлению простого доброго, дружеского чувства.
Картины природы у Толстого, отмечает В. Днепров, «теснейшим образом связываются с внутренней жизнью героев. Красота природы как бы продолжает человеческий образ, поддерживает и несёт его… Положение пейзажа в романе Толстого можно сравнить лишь с его положением в лирическом стихотворении, где картина развёртывается параллельно с переживанием героя, фиксируя его моменты».
Каждому из любимых толстовских героев открывается «высокое бесконечное небо» – символ возвышенных стремлений. 
Роль пейзажа в романе И. С. Тургенева «Отцы и дети»
Иван Сергеевич Тургенев родился в средней полосе России, одном из красивейших её мест – в усадьбе Спасское-Лутовиново Мценского уезда Орловской губернии. Имение Тургеневых располагалось в березовой роще на пологом холме. Вокруг просторного двухэтажного господского дома с колоннами,  к которому примыкали полукруглые галереи, был разбит громадный парк с липовыми аллеями, фруктовыми садами и цветниками. Парк был удивительно красив. Могучие дубы росли в нем рядом со столетними елями, высокими соснами, стройными тополями, каштанами и осинами. У подножия холма, на котором стояла усадьба, были вырыты пруды, служившие естественной границей парка. А дальше, насколько хватило глаз, простирались поля и луга, изредка перемежаемые небольшими холмами и рощами. Сад и парк в Спасском, окрестные поля и леса – первые страницы книги Природы, которую Тургенев не устает читать все жизнь. Вместе с крепостными наставниками он уходил по тропам, дорогам, ведущим в поля, туда, где летом тихо зыблется рожь, откуда видны почти затерявшиеся в хлевах деревушки. Именно в Спасском он научился глубоко любить и чувствовать природу. В одном из писем к Полине Виардо Тургенев говорит о том веселом волнении, которое вызывает у него созерцание хрупкой зеленой веточки на фоне голубого далекого неба. Тургенев поражает контраст между тоненькой веточкой, в которой трепетно бьется живая жизнь, и холодной бесконечностью равнодушного к ней неба. «Я не выношу неба, – говорит он, – но жизнь, действительность, ее капризы, ее случайности, ее привычки, ее мимолетную красоту… все это я обожаю». В письме открывается характерная особенность писательского облика Тургенева: чем острее он воспринимает мир в индивидуальной неповторимости переходящих явлений, тем тревожнее и трагичнее становиться ее любовь к жизни, к ее мимолетной красоте. Тургенев – непревзойденный мастер пейзажа. Картины природы в его произведениях отличаются конкретностью, реальностью, зримостью. Автор описывает природу не как бесстрастный наблюдатель; он четко и ясно выражает свое отношение  к ней. 

В описании природы Тургенев стремится передать тончайшие оттенки. Недаром в тургеневских  пейзажах  Проспер Мериме находил «ювелирное искусство описаний». И достигалось оно главным образом  с помощью сложных определений: «бледно-ясная лазурь», «бледно-золотые пятна света», «бледно-изумрудное небо», «шумливо сухая трава». Вслушайтесь в эти строки! Автор передаёт природу простыми и точными мазками, но как ярки, сочны эти краски. Следуя традициям устного поэтического творчества народа, писатель черпал большинство метафор и сравнений из природы, окружающей человека: «дворовые мальчишки бегали за дохтуром, как собачонки», «люди, что деревья в лесу», «сын – отрезанный ломоть», «гордость поднялась на дыбы». Он писал: «В самой природе нет ничего ухищренного, мудреного, она никогда ничем не щеголяет, не кокетничает; в самых своих прихотях она добродушна». Все поэты с истинными и сильными талантами не становились в «позитуру» пред лицом природы, великими и простыми словами передавали они её красоту и величие. Всемирную известность приобрел тургеневский пейзаж. Природа средней полосы России в произведениях Тургенева пленяет нас своей красотой. Читатель не только видит бескрайние просторы полей, густые леса, перелески, изрезанные оврагами, но словно слышит шелест березовых листьев, звонкое многоголосье пернатых обитателей леса, вдыхает аромат цветущих лугов и медовый запах гречихи. Писатель философски размышляет то о гармонии в природе, то о равнодушии её по отношению к человеку. А его герои очень тонко чувствуют природу, умеют понимать ее вещий язык, и она становится как бы соучастницей их переживаний.

Мастерство Тургенева в описании природы было высоко оценено западноевропейскими писателями. Когда Флобер получил от Тургенева двухтомный сборник его сочинений, он писал: «Как я благодарен за подарок, который вы мне сделали, чем больше я вас изучаю, тем  больше меня изумляет ваш талант. Я восхищаюсь… этим сочувствием, которое одухотворяет пейзаж».

Природа в произведениях Тургенева всегда поэтизирована. Она окрашена чувством глубокого лиризма. Эту черту Иван Сергеевич унаследовал у Пушкина, эту удивительную способность извлекать поэзию из любого прозаического явления и факта; все то, что на первый взгляд может показаться серым и банальным, под пером Тургенева приобретает лирическую окраску и живописность.

В произведениях И. С. Тургенева природа являет собой живой образ, это как бы еще один герой в системе персонажей. Обратимся к роману «Отцы и дети». 
Чрезвычайно скупыми, но выразительными художественными средствами рисует Тургенев образ современной русской крестьянской деревни. В деревне в переходный период 1859 – 1860г накануне отмены крепостного права царит бедность, нищета, бескультурье  как страшное наследие многовекового рабства. Вот пейзаж первой главы, экспозиции романа  – места на пути Базарова и Аркадия в Марьино. «Поля, все поля, тянулись вплоть до самого небосклона, то слегка вздымаясь, то опускаясь снова; кое- где виднелись небольшие леса, и, усеянные мелким и низким кустарником, вились овраги, напоминая глазу их собственное изображение на старинных планах екатерининского времени. Попадались и речки с обрытыми берегами, и крошечные пруды с худыми плотинами, и деревеньки с низкими избенками под темными, часто до половины разметанными крышами, и покривившиеся молотильные сарайчики со сплетенными из хвороста стенами и зевающими воротищами возле опустелой церкви, то кирпичные с отвалившеюся кое-где штукатуркой, то деревянные с поклонившимися крестами и разоренными кладбищами. Сердце Аркадия понемногу сжималось. Как нарочно, мужички встречались все обтерханные, на плохих клячонках; как нищие в лохмотьях, стали придорожные ракиты с ободранной корой и обломанными ветвями; исхудавшие, шершавые, словно обглоданные, коровы жадно щипали траву по канавам. Казалось, они только что вырвались из чьих-то грозных, смертоносных когтей – и, вызванный жалким видом обессиленных животных, среди весеннего красного дня вставал белый призрак безотрадной, бесконечной зимы с ее метелями, морозами и снегами». Это  описание нельзя назвать живописным.  Пейзаж, изображающий бедность, нищету, предопределяет тему всего произведения, приводит к мысли о необходимости изменения тех порядков, которые породили такое запустение. «Нет, –  подумал Аркадий, –  небогатый край этот, не поражает он ни довольством, ни трудолюбием, нельзя, нельзя ему так оставаться, преобразования необходимы... но как их исполнить, как поступить?»  Даже само противоборство «белого призрака» безотрадной, бесконечной зимы «с ее красным днем» есть уже предопределение конфликта, столкновение двух взглядов, столкновение «отцов» и «детей», смены поколений. 

Однако затем картина весеннего пробуждения природы вносит в роман светлую, бодрую ноту надежды на обновление. Хотя мысли о перемене и «улетучиваются» из головы Аркадия, «весна все же берет свое». Но даже в таком радостном пейзаже по-разному показано значение этой весны в жизни героев разных поколений. Если Аркадий просто рад «чудесному сегодняшнему дню», то Николаю Петровичу вспоминаются стихи А. С. Пушкина, которые, хотя и прерваны появлением Базарова, раскрывают его душевное состояние и настроение:                                       

                               Быть может, в мысли нам приходит 
                                           Средь поэтического сна 
                                           Иная, старая весна... 

Николай Петрович Кирсанов – романтик по своему душевному складу. Через природу он приобщается к гармоническому единению с вселенским миром. Ночью в саду, когда на небе «роились и перемешивались звезды», он любил отдаваться «горестной и отрадной игре одиноких дум». Именно в эти минуты в его душевном состоянии была своя прелесть тихой элегической грусти, светлой приподнятости над обыденным, каждодневным потоком: «Он ходил много, почти до усталости, а тревога в нем, какая-то ищущая, неопределенная, печальная тревога, все не унималось у него, у сорокачетырехлетнего человека, агронома и хозяина, навертывались слезы, беспричинные слезы». Все его мысли устремлены в прошлое, поэтому единственной дорогой для потерявшего «историческое зрение» Николая Петровича становится «дорога воспоминаний». Вообще сквозь все повествование проходит образ дороги. Пейзаж передает ощущение простора, незамкнутости пространства. Не случайно герои так много путешествуют. Очень часто мы их видим в саду, аллее, на дороге... – на лоне природы гораздо чаще, чем в ограниченном пространстве дома. И такой приём приводит к расширению пространства в романе. Возникает как бы образ России. Вспоминаются строчки Ф. Тютчева:                                            

                                   Эти бедные селенья, 
                                              Эта бедная природа... 
Ещё одна важная функция пейзажа в романе Тургенева – характеризующая. Усадьба Николая Петровича, словно его двойник (традиция Гоголя, отождествлявшего в «Мертвых душах» «хозяйство» с духовным миром помещика): «Когда Николай Петрович размежевался со своими крестьянами, ему пришлось отвести под новую усадьбу десятины четыре совершенно ровного и голого поля. Он построил дом, службу и ферму, разбил сад, выкопал пруд и два колодца; но молодые деревца плохо принимались, в пруде воды набралось очень мало, и колодцы оказались солоноватого вкуса. Одна только беседка из сиреней и акации порядочно разрослась; в ней иногда пили чай и обедали». Николаю Петровичу не удается претворить в жизнь свои разумные проекты. Несостоятельность его как владельца имения контрастирует с его человечностью и глубиной внутреннего мира. Тургенев симпатизирует ему, и беседка, «разросшаяся и благоухающая», есть символ его чистой души.

А вот сад Одинцовой – «аллеи» стриженых елок, цветочные «оранжереи» – создает впечатление искусственной жизни. Действительно, вся жизнь этой женщины «катится, как по рельсам», размеренно и однообразно. Образ «неживой природы» перекликается с внешним и духовным обликом Анны Сергеевны.  

Образы деревьев в русской литературе вообще наделены весьма разнообразными функциями. Нужно отметить, что у Тургенева между деревьями заметна существенная разница. Характеристика деревьев и персонажей в романе Тургенева опирается скорее не на мифологическую символику, а на непосредственную ассоциативность.  Вероятно, любимое дерево Базарова – осина. Приехав в имение Кирсановых, Базаров отправляется  «в небольшое болотце, около которого есть осиновая роща, за лягушками». Базаров рассказывает Аркадию о своем детском талисмане – осине на краю ямы. Это и есть прообраз, двойник его жизни. Одинокий, гордый, озлобленный, до удивления похож он на то дерево.  Интересно, что Базаров прибегает к сравнению окружающих с миром природы чаще, чем другие персонажи романа. Это, видимо, является отпечатком присущего ему профессионализма.  
Вообще все герои романа проверяются отношением к природе. Базаров отрицает природу как источник эстетического наслаждения. Воспринимая ее материалистически («природа не храм, а мастерская, и человек в ней работник»), он отрицает взаимосвязь природы и человека. И слово «небо», написанное у Тургенева в кавычках и подразумевающее собой высшее начало, Бога, не существует для Базарова.
Как же относятся к природе другие герои романа? Одинцова, как и Базаров, равнодушна к природе. Ее прогулки по саду всего лишь часть жизненного уклада, это что-то привычное, но не очень важное в ее жизни. Ряд напоминающих деталей находится в описании усадьбы Одинцовой: «Усадьба стояла на пологом открытом холме, в недальнем расстоянии от желтой каменной церкви с зеленой крышей, белыми колоннами и живописью с фреской над главным входом, представлявшей «Воскресение Христово»  в «итальянском вкусе». Особенно замечателен своими округленными контурами был распростертый на первом плане смуглый воин в мишаке. За церковью тянулась в два ряда длинное село с кое-где мелькающими трубами над соломенными крышами. Господский дом был построен в том стиле, который известен у нас под именем Александровского; дом этот был так же выкрашен желтою краскою и крышу имел зеленую, и белые колонны, и фронтон с гербом. К дому с обеих сторон прилегали темные деревья старинного сада, аллея стриженых елок вела к подъезду».  Вообще, место жительства, по Тургеневу, всегда откладывает отпечаток на жизнь героя. Одинцова в романе сопоставляется скорее с елью, это холодное и неизменное дерево было символом «надменности» и «царских достоинств». Однообразие и спокойствие – девиз Одинцовой и ее сада.
Для Николая Петровича природа – источник вдохновения, самое важное в жизни. Именно поэтому все события, связанные с ним, происходят на лоне природы. 

Павел Петрович не понимает природы, его душа «сухая и страстная» не позволяет ему видеть и чувствовать красоту природы, может лишь отражать природу, но отнюдь не взаимодействовать с ней. Он, как и Базаров, не видит «неба». Не замечает природу и Анна Сергеевна Одинцова; она для этого слишком холодна и рассудительна. А вот Катя и Аркадий по-детски влюблены в природу, хотя Аркадий и пытается это скрыть. 
В XI главе романа читаем: «Николай Петрович потупил голову и провел рукой по лицу. «Но отвергать поэзию? – подумал он опять, –  не сочувствовать художеству, природе…?» И он посмотрел кругом, как бы желая понять, как можно не сочувствовать природе». Все эти размышления Николая Петровича навеяны предшествующим разговором с Базаровым. Стоило Николаю Петровичу лишь воскресить в своей памяти базаровское отрицание природы, как Тургенев тотчас же со всем мастерством представил читателю чудесную, поэтическую картину природы: «Уже вечерело; солнце скрылось за небольшую осиновую рощу, лежавшую в полуверсте от сада: тень от нее без конца тянулась через неподвижные поля. Мужичок ехал рысцой на белой лошадке по темной узкой дорожке вдоль самой рощи; он весь был ясно виден, весь, до заплаты на плече,  даром что ехал в тени; приятно-отчетливо мелькали ноги лошадки. Солнечные лучи забирались в рощу и, пробиваясь сквозь чащу, обливали стволы осин таким теплым светом, что они становились похожи на стволы сосен, а листва их почти синела и над нею поднималось бледно-голубое небо, чуть обрумяненное зарей. Ласточки летали высоко; ветер совсем замер; запоздалые пчелы лениво и сонливо жужжали в цветах сирени; мошки толклись столбом над одинокою, далеко протянутою веткою».

Это описание природы выполняет определенную полемическую функцию: если природа так прекрасна, то какой смысл в отрицании ее Базаровым?  

Пейзаж  способствует и раскрытию настроения и характеров героев. Так, Фенечка, «такая свеженькая», показана на фоне летнего пейзажа, а Аркадий и Катя так же молоды и беззаботны, как и окружающая их природа. Базаров, как ни отрицает природу («природа навевает молчание сна»), все же подсознательно един с нею. Именно на природу отправляется он, чтобы понять себя. Он злится, негодует, однако именно природа становится немым свидетелем его переживаний, только ей он может довериться. 

Тесно связывая природу с душевным состоянием героев, Тургенев наделяет пейзаж психологической функцией. Любимое место Фенечки в саду – беседка из акаций и сирени. По мнению Базарова, «акация да сирень – ребята добрые, ухода не требуют». И опять в этих словах видна  косвенная характеристика простенькой, непринужденной Фенечки. Акация да малина – друзья Василия Ивановича и Арины Власьевны. Лишь в отдалении от их домика, «словно вытянулась» березовая роща, о которой почему-то упоминает в разговоре с отцом Базаров. Возможно, что герой Тургенева здесь неосознанно предчувствует тоску по Одинцовой: он говорит  об «отдельной березе», да и фольклорный мотив березы традиционно связан с женщиной и любовью. В березовой роще, только уже Кирсановых, происходит дуэль Базарова и Павла Петровича. Аркадий и Катя объясняются под ясенем, нежным и светлым деревом, овеваемым «слабым ветром», защищающим влюбленных от яркого солнца и слишком сильного огня страсти. «В Никольском, в саду, в тени высокого ясеня, сидели на дерновой скамейке Катя с Аркадием... И Аркадий и Катя молчали; он держал в руках полураскрытую книгу. А она выбирала из корзинки оставшиеся в ней крошки белого хлеба и бросала их небольшой семейке воробьев, которые  прыгали и чирикали у самых ее ног. Слабый ветер, шевеля в листьях ясеня, тихонько двигал взад и вперед, и по темной дорожке и по желтой спине Фифи; бледно-золотые пятна света; ровная тень обливала Аркадия и Катю; только изредка в ее волосах зажигалась яркая полоска». Вспомним жалобы Фенечки на отсутствие тени вокруг дома Кирсановых. Не спасает жителей дома и «большая маркиза» «с северной стороны». Вроде бы пламенная страсть не обуревает никого из обитателей Марьина. И все же мотив жары и засухи связан с «неправильной» семьей Николая Петровича. «Тех, кто вступает в супружеские отношения невенчанными, считают виновниками засухи» у некоторых славянских народов. С дождем и засухой связаны и различные упоминания о лягушке. В романе немало растительных ассоциаций и символов.

Вот, например, с образом Фенечки связаны не только сирень да  «кружовник». Розы, букет из которых она вяжет в своей беседке, – атрибут Богородицы. Кроме того, роза – символ любви. «Красную, и не слишком большую» розу (любовь) просит Базаров у Фенечки. Есть в романе и «природный» крест, скрытый в образе кленового листа, по форме напоминающего крест. И знаменательно, что неожиданно срывающийся с дерева отнюдь не в пору листопада, а в разгар лета кленовый лист напоминает бабочку. Бабочку называют знаком души, выпорхнувший из тела в момент смерти. Выходит, что безвременная смерть Базарова предсказана этим грустно кружащемся в воздухе листом. 
Природа в романе делит все на живое и неживое, естественное для человека и нет. Потому описание «славного, свежего утра» перед дуэлью указывает на то, как все суетно в жизни человека перед величием и красотой вечной природы. «Утро было славное, свежее; маленькие пестрые тучки стояли барашками на бледно – ясной лазури; мелкая роса высыпала на листьях и травах, блистала серебром на паутинах; влажная темная, казалась, еще хранила румяный след зари; со всего неба сыпались песни жаворонков». Сама дуэль представляется в сравнении с этим утром «экою глупостью». И лес, под которым во сне Базарова подразумевается Павел Петрович, сам по себе символ. Лес, природа – все то, от чего отказывался Базаров, есть сама жизнь. Поэтому-то смерть его неизбежна.
Последний пейзаж – это «реквием» по Базарову. «Есть небольшое сельское кладбище в одном из отдаленных уголков России. Как почти все наши кладбища, оно являет вид печальный: окружавшие его канавы давно заросли; серые деревянные кресты поникли и гниют под своими когда-то крашеными крышками; каменные плиты все сдвинуты, словно кто их подталкивает снизу; два – три ощипанных деревца едва дают скудную тень; овцы безобразно бродят по могилам… Но между ними есть одна, до которой не касается человек, которую не топчет животное: одни птицы садятся на нее и поют на заре. Железная ограда ее окружает; две молодые елки посажены по обоим ее концам; Евгений Базаров похоронен в этой могиле». Лирической печалью и скорбными раздумьями наполнено все описание сельского кладбища, на котором похоронен Базаров. Этот пейзаж носит философский характер. 

Подведем итоги. Образы тихой жизни людей, цветов, кустарников, птичек и жуков противопоставлены в романе Тургенева образам высокого полета. Лишь два персонажа, равновеликие по масштабу личности и своему трагическому одиночеству, находят отражение в скрытых аналогиях с царственными явлениями и гордыми птицами. Это Базаров и Павел Петрович. Почему они не нашли себе места в иерархии деревьев на страницах произведения? Какое дерево могло бы соответствовать льву или орлу? Дуб? Дуб означает славу, силу духа, защиту для слабых, несломленность и противостояние бурям. Все это подходит как метафора души, например, толстовского князя Андрея, но не годится для тургеневских героев. Среди небольших лесов, упомянутых в символическом пейзаже в третьей главе «Отцов и детей», есть «наш лес». «В нынешнем году его сводить будут», – замечает Николай Петрович. Обреченность леса подчеркивает мотив смерти в пейзаже и как бы предсказывает гибель Базарова. (Интересно, что близкий в своем творчестве фольклорным традициям поэт Кольцов назвал свое стихотворение, посвященное памяти Пушкина, «Лес». В этом стихотворении лес – безвременно погибающий богатырь.) Сближает судьбу Базарова и «нашего леса» Тургенев и в словах Базарова перед смертью: «Тут есть лес…» Среди  «небольших лесов» и «кустарников» Базаров одинок, и единственный родственный ему «лес» – это его противник на дуэли Павел Петрович (так сон Базарова открывает и глубокое внутреннее родство этих героев). Трагичен  разрыв героя-максималиста с жизнью, с природой, с лесом, который «сводить будут», который «тут есть», но «не нужен» России. Как же может быть преодолен этот трагизм бытия, ощущаемый сильнее всего именно сложным и гордым героем? Тургенев ставит этот вопрос не только в «Отцах и детях». Но, думается, в этом  романе есть слова о человеке и мироздании, в которых автор открыл читателям  свое чувство Вселенной. Автор задумывается о вечной природе, которая дает успокоение и позволяет Базарову примириться с жизнью. Природа у Тургенева человечна, она помогает развенчать теорию Базарова, выражает «высшую волю», поэтому человек должен стать ее продолжением и хранителем «вечных» законов. Пейзаж в романе не только фон, но  философский символ, пример правильной жизни.

Писарев отмечал, что «художественная отделка» романа «Отцы и дети» «безукоризненно хороша». Чехов так отзывался о романе Тургенева: «Что за роскошь «Отцы и дети»! Просто хоть караул кричи. Болезнь Базарова сделана так сильно, что я осоловел, и было такое чувство, как будто я зародился от него. А конец Базарова? А старички? Это черт знает как сделано. Просто гениально».

Идейно-композиционная роль пейзажа в ранних

романтических рассказах М. Горького
                                                                                                     О, я как брат 

                                                                                                     Обняться с бурей был бы рад! 

                                                                                                                           М. Ю. Лермонтов
М. Горького всегда интересовали необычные героические характеры, резко контрастирующие с серой повседневностью. 
Первые рассказы М. Горького принято датировать периодом с 90-ых годов XIX века по 1905 год. В эти годы преобладает жанр рассказа. На рубеже веков этот жанр дает возможность осмыслить новый исторический этап, охарактеризовать его в разных проявлениях. Мы видим, что рассказы М. Горького не отличаются однородностью. Среди них выделяются три потока рассказов, разных по своему характеру:
· романтические: «Макар Чудра», «Девушка и смерть»;
· реалистические: «Скуки ради», «Бывшие люди», «В степи»;
· романтико-реалистические: «Челкаш», «Коновалов», «Двадцать шесть и одна».
Босяки, герои его романтических рассказов, оказываются побежденными средой. Сам Горький писал: «Я видел, что люди, окружавшие меня, не способны  на подвиги и преступления… и трудно понять, – что интересного в их жизни? Я не хочу жить такой жизнью…» Спасителем людей от их слабости и никчемности стал романтический герой. Он – воплощение духовного порыва, справедливости, полнокровной счастливой жизни.
Итак, мы  видим, что молодым писателем поставлена сложная задача: реализовать себя как писателя-реалиста, рассказывающего о людях «дна», и как романтика, окрыленного мечтой о лучшем мире для людей. Можно ли это сделать, если не выработать своеобразный стиль?
Сравнительный анализ некоторых произведений покажет нам, в чем своеобразие стиля Горького-романтика и Горького-реалиста и каковы особенности пейзажа в его произведениях.
Обратимся к пейзажу в рассказе «Старуха Изергиль»:  «Воздух был пропитан острым запахом моря и жирными испарениями земли, незадолго до вечера обильно смоченной дождем. Еще и теперь по небу бродили обрывки туч, пышные, странных очертаний и красок, тут – мягкие, как клубы дыма, сизые и пепельно-голубые, там – резкие, как обломки скал, матово-черные или коричневые. Между ними ласково блестели темно-голубые клочки неба, украшенные золотыми крапинками звезд. Все это - звуки и запахи, тучи и люди – было странно красиво и грустно, казалось началом чудной сказки».
Сравним пейзаж с описанием морского порта в рассказе «Челкаш»:  «Потемневшее от пыли голубое южное небо – мутно; жаркое солнце смотрит в зеленоватое море, точно сказать тонкую серую вуаль. Оно почти не отражается в воде, рассекаемой ударами весел, пароходных винтов, острыми килями турецких фелюг и других судов, бороздящих по всем направлениям тесную гавань... Звон якорных цепей, грохот сцеплений вагонов... крики грузчиков, матросов и таможенных солдат – все эти звуки сливаются в оглушительную музыку трудового дня...» 
Как различны эти пейзажи, созданные одним художником почти в один и тот же год, рисующим одно и то же южное море! В рассказе «Старуха Изергиль» пейзаж как бы вводит в сказочную обстановку последующих двух легенд, которые рассказывает Изергиль. Он создает фон для ее рассказов. Этому замыслу подчинен и выбор изобразительных средств языка. В пейзаже наряду с красочными эпитетами, определяющими богатство и причудливость красок вечернего неба, большое место занимают эпитеты эмоционально-оценочные, отвлеченные: «странных очертаний и красок», «чудной сказки».
Если первый пейзаж рисовал затихающую необычную, ночную природу, то второй пейзаж рисует жаркий трудовой день морской гавани. Здесь нет ни одного отвлеченного эпитета, все определения конкретны, точно воспроизводят предмет: «потемневшее от пыли голубое южное море – мутное», «жаркое солнце», «зеленоватое море», «серую вуаль».
Приглушенные пылью и грязью портового города, обычные краски этого пейзажа мало похожи на фантастические сочетания цветов вечернего неба из рассказа «Старуха Изергиль» (там – «сизые и пепельно-голубые, матово-черные, коричневые тучи», «темно-голубые клочки неба», «золотые крапинки звезд»).
Мы видим, что это своеобразное введение в дальнейшее повествование подготавливает читателя не к «чудесной сказке», а к рассказу о трудном дне в портовом городе, о делах и мыслях реальных людей - Челкаша и Гаврилы.
Продолжим сопоставление и сравним изображение людей в рассказах.
Романтический подход к описанию людей  в «Старухе Изергиль» можно показать с помощью эпитетов, которых здесь много. Они рисуют героев обобщенно: у всех мужчин «пыльные, черные» кудри, у всех женщин «темно-синие» глаза и волосы «шелковые и черные», все люди «веселые», «бронзовые» и «стройные».
Очевидно, писателю важно в этом случае выделить основное качество этих людей – их красоту, а поэтому в их портретах нет характерных и индивидуальных деталей, нет намеков на то, к какой социальной группе они принадлежат, кроме слов о том, что они, закончив сбор винограда, отправились с песнями к морю. Восторгаясь ими, автор использует отвлеченно-эмоциональные эпитеты: «странными», «сказочными», «фантастические». 
Им прямо противоположны труженики из рассказа «Челкаш», порабощенные и обезличенные тяжелым трудом.
Их образы социально конкретны. Это грузчики, матросы, таможенные солдаты. Эпитеты, употребленные М. Горьким, создают образ задавленных тяжелейшим трудом людей: их фигурки – «пыльные», «оборванные», «согнутые под тяжестью товаров», «голоса людей ели слышные… слабы и смешны», «рванные, потные, отупевшие от усталости, шума и зноя люди».
В условной обстановке романтического рассказа гордые и своеобразные, здоровые и красивые люди нарисованы Горьким в полной гармонии с природой. 
В рассказе «Челкаш» слабые, маленькие люди показаны в страшном, непримиримом противоречии с окружающей обстановкой, с «мокрыми, блестевшими на солнце дородством машинами», «с тяжелыми гигантами-пароходами».
Если в романтическом описании люди вызывали и у нас, и у писателя настроение восторга, то в реалистическом портовый люд описан Горьким с чувством «жестокой иронии».
Он все время подчеркивает, что люди жалки, смешны до слез, ничтожны, выражая тем самым свое глубокое возмущение социальными контрастами в мире несправедливости и угнетения.
Совсем по-другому автор изображает героев-романтиков. В рассказах «Макар Чудра» и «Старуха Изергиль» это мятежные и сильные личности, ищущие смысл в окружающей их действительности. Под стать характерам и обстановка вокруг них: с моря дул «влажный холодный ветер», «раздувая пламя костра». Рассказчик – старый цыган Макар Чудра – достаточно необычная и колоритная фигура. Он говорит почти афоризмами, веско безапелляционно выражает свой взгляд на жизнь: «Так ты ходишь? Это хорошо! Ты славную долю выбрал, сокол. Так и надо: ходи и смотри, насмотрелся, ляг и умирай – вот и все!» 
В рассказанной им легенде о Лойко Зобаре и Радде раскрывается основная жизненная позиция Чудры: выше всего на свете он ценит свободу. Даже жизнь человека не имеет смысла, если потеряна воля. Поэтично и красиво говорит Чудра о свободе, которую мало кто может оценить по достоинству. Это удел лишь избранных, а большинству недосуг думать об этом. «Ведома ему воля? Ширь степная понятна? Говор морской волны веселит ему сердце? Он раб – как только родился, всю жизнь раб, и все тут! Что он с собой может сделать? Только удавиться, коли поумнеет немного». 
Макар советует своему молодому собеседнику не задумываться о жизни, дабы не разлюбить ее. Красота окружающего мира выступает контрастом между величественностью, созданной природой, и людьми, не умеющими или не желающими оценить этот дар, довольствоваться им. Мятущийся дух героев рассказа подчеркнут великолепной ширью, окружающей их. 
Автор рисует могучие стихии: море и степь. Здесь все полнозвучно, нет полутонов. Горький ищет достойного героя, воплощающего идею автора о сильной личности. Эти поиски продолжаются в рассказе «Старуха Изергиль». От антигероя Ларры, через судьбу Изергиль автор пытается подвести читателя к пониманию идеального героя – Данко. Произведение Максима Горького «Старуха Изергиль» заставляет поверить в существование сказки, в нечто необычное, необузданное, неизученное. Мы попадаем в мир песен, тихого моря, в мир неизбежной красоты и приятного спокойствия. Наше воображение начинает чувствовать малейшие перемены природы, старается уловить мягкий шепот волн. 
Романтический настрой создается с помощью вступления. Мы видим мужчин, женщин, счастье, песни и безмятежное веселье: «Они шли, пели и смеялись; мужчины – бронзовые, с пышными, черными усами и густыми кудрями до плеч, в коротких куртках и широких шароварах; женщины и девушки – веселые, гибкие, с темно-синими глазами, тоже бронзовые». А дальше:  «Ветер тек широкой, ровной волной, но иногда он точно прыгал через что-то невидимое и, рождая сильный порыв, развевал волосы женщин в фантастические гривы…это делало женщин странными и сказочными». Горький создает атмосферу, в которой и развивается действие. 
Природа – неотъемлемая  часть рассказов Изергиль: «Воздух был пропитан острым запахом моря и жирными испарениями земли, незадолго до вечера обильно смоченной дождем. Еще и теперь по небу бродили обрывки туч, пышные. Странных очертаний и красок, тут –  мягкие, как клубы дыма, сизые и пепельно-голубые, там – резкие, как обломки скал, матово-черные или коричневые». Небо пастельных тонов, пушистые и жесткие облака, появляющаяся луна – всё располагало к разговору о старом, прожитом, чудесном, давно забытом.  Разговор получался незатейливым, простым, а в это время «луна взошла. Ее диск был велик, кроваво-красен».   
Рассказ о непокорном Ларре воспринимается как должное среди этой фантастической красоты.

Старуха Изергиль говорит о чрезмерной гордости и независимости Ларры, которая ничего хорошего не приносит ни ему, ни людям вокруг него. А читатель все еще находится под впечатлением от пейзажа, от теплого моря, от влажного соленого воздуха. 
Максим Горький  создает в своём произведении как бы два мира. Первый – здесь, на этом морском берегу, в этот тёплый южный вечер, а второй – мир рассказов старухи о молодых  и сильных людях,  о другом времени, о сверхчеловеческой любви и сверхчеловеческой ненависти.
Изредка отрывается автор от рассказа старухи, чтобы читатель не потерял в своем воображении яркую картинку теплого вечера: «…задумчивый, мятежный шум был славной второй рассказу о мятежной жизни. Все мягче становилась ночь, и все больше разрождалось в ней голубого сияния луны…». Слова Изергиль текут все непринужденней, все более плавно и естественно. Можно провести параллель между Изергиль и пейзажем. Они безупречно дополняют друг друга, сходятся в спокойствии, во взрывах эмоций. Тут природа тоже имеет душу. И ни на шаг не покидает старуху и верного слушателя. 
В третьей части мы слышим и видим потрясающую легенду о славном Данко, который помог людям обрести свет, но которого люди так и не поняли. Автор включил в этот рассказ самостоятельный пейзаж, создающий соответствующее настроение: «Там были болота и тьма, потому что лес был старый, и так густо переплелись его ветви, что сквозь них не видать было неба». В этом мире и жили «одни люди»: «И всегда, днем и ночью, вокруг тех людей было кольцо крепкой тьмы, оно точно собиралось раздавить их…». От этой безысходности люди лечились думами, которые еще больше раздражали их. Молодой, отважный, сильный человек решил отвести их к  свету: «Все гуще становился лес, все меньше было сил! И вот стали ропать на Данко, говоря, что напрасно он, молодой и неопытный, повел их куда-то». Суровый пейзаж неприступного леса, зловонных болот не пугают героя. Данко полон любви к людям, ради них он способен пожертвовать своей жизнью. 
Горький нагнетает напряжение с помощью пейзажа, с помощью грозы, темноты, непроглядного леса. Этот «трудный путь» должен закончиться. Именно описание природы помогает  ощутить, как приближается конец страшного мира и вечной темноты. Данко был уверен в своих силах и позвал людей: «Они бросились за ним, очарованные. Тогда лес снова зашумел, удивленно качая вершинами… И вот вдруг лес расступился перед ним, расступился и остался сзади, плотный и немой, а Данко и все те люди сразу окунулись в море солнечного света и чистого воздуха, промытого дождем».  От дремучих  зарослей до солнечного света проводит соплеменников  Данко, а потом умирает, оставив искры в вечернем воздухе.  
Автор восхищен великолепием окружающего мира. Он видит его космические масштабы. Отсюда людская суета кажется почти смехотворной и жалкой, и лишь избранные, подобные Данко, способны подняться над толпой и погибнуть ради жизни, непонятые и неоцененные: «Кинул взор вперед себя на ширь степи гордый смельчак Данко, – кинул он радостный взор на свободную землю и засмеялся гордо. А потом упал и – умер. Люди же, радостные и полные надежд, не заметили смерти его и не видали, что еще пылает рядом с бездыханным Данко его смелое сердце. Только один осторожный человек заметил это и, боясь чего-то, наступил на гордое сердце ногой... И вот оно, рассыпавшись в искры, угасло... – Вот откуда они, голубые искры степи, что являются перед грозой!»   Слабые и пугливые, люди страшатся самого героя. Оттого и наступают на пылающее сердце Данко, чтобы не разгорелся от него пожар. Что он может принести? Да что угодно. Страх владеет массой. И автор не скрывает этого от своих читателей. Природа же вечна и величественна. Она равнодушно взирает на мелочность людских забот и интересов, подчеркивая преходящее в человеческой жизни и помыслах людей.
И вновь автор возвращает читателя в первый мир, где «дунул ветер и обнажил из-под лохмотьев сухую грудь старухи Изергиль, засыпавшей все крепче». 
Горький использует пейзаж для создания настроения читателя, для нагнетания и усугубления обстановки, или  для уравновешивания создавшейся ситуации.  

Картины природы в ранних романтических рассказах М. Горького не только обрамляют содержание и являются фоном, они составная и существенная часть содержания. Описания природы позволяют автору переходить, как по мостку, от темы к теме, украшают повествование, дают простор фантазии художника, подчеркивают красоту авторской речи. «В степи было тихо и темно. По небу все ползли тучи, медленно, скучно... Море шумело глухо и печально».

Пейзаж в романе М.А. Булгакова «Мастер и Маргарита»

Роман Михаила Булгакова «Мастер и Маргарита» — сложное художественное произведение, в котором не только каждое слово играет не одну роль, но особым смыслом наполнены и композиция, и сюжет, и значение имен и событий. Исследователи обращали внимание на то, что нетрадиционное значение в романе имеет пейзаж. Во-первых, пейзаж в «Мастере и Маргарите» (как и обычно в жанре романа) является частью внесюжетного строения: пейзаж играет чрезвычайно важную роль в описании происходящих в произведении событий. Во-вторых, в описании  внутреннего мира персонажей пейзаж может выполнять функцию психологического параллелизма, то есть через описание пейзажа автор передаёт внутреннее душевное эмоциональное состояние героя (как это бывает в поэзии). Это две наиважнейшие задачи, которые выполняет в произведении пейзаж. Стоит вспомнить произведения И.С.Тургенева, романы Л.Н.Тол​стого, и станет понятно, что без пейзажа просто немыслимы про​изведения наших классиков.
Но в романе «Мастер и Мар​гарита», романе нового, XX века, этими двумя функциями значение пейзажа не исчерпывается.
Попробуем проследить назначение пейзажа в романе и определить все возмо​жные функции, которые он вы​полняет в произведении М.А.Булгакова. Это позволит увидеть и содержание рома​на во всей его полноте и много​значности.
Образ солнца и луны в романе  Булгакова «Мастер и Маргарита»

Первая глава романа открывается пейзажем: «Однажды весною, в час небывало жаркого заката, в Москве, на Патриарших прудах, появились два гражданина».  Первое впечатление заставляет объяснить короткую пейзажную зарисовку лишь как необходимое описание обстоятельств того, что дальше станет разворачиваться на Патриарших прудах. Однако следующий отрывок приводит к совершенно иным соображени​ям: «В тот час, когда уж, кажется, и сил не было дышать, ког​да солнце, раскалив Москву, в сухом тумане валилось куда-то за Садовое кольцо, – никто не пришел под липы, никто не сел на скамейку, пуста была аллея... И тут знойный воздух сгустился перед ним (Берлиозом), и соткался из этого воздуха прозрачный гражданин престранного вида». Пейзаж начинает участвовать в организации сюжета, создавая интригующую таинственность происходящего, и  кроме того, пейзаж (зной) становится не только причиной вполне естественного недомогания Берлиоза, но и его видения, которое впоследствии материализуется, и сюжет начнёт развиваться уже с его участием. А в следующей главе, опи​сывающей ершалаимские события,  пейзаж напоминает мос​ковский с одной лишь разницей: в  Москве это закат, вечер, в Ершалаиме – утро: «...и солнце, с какой-то необыкновенной яростью сжигавшее в эти дни Ершалаим, не успело еще при​близиться к своей наивысшей точке...». Пейзаж, таким образом, участвует в определении границ художественного времени произведения, коими оказываются метафорически понятые «утро» и «закат» времен. Если в московской первой главе  зной оказывается толчком к пути Берлиоза в бесславное небытие, то в главе ершалаимской все происходящее ведет Понтия Пи​лата и Га-Ноцри к бессмертию: «Бессмертие... пришло бес​смертие...» «Чье бессмертие пришло? Этого не понял прокура​тор, но мысль об этом загадочном бессмертии заставила его похолодеть на солнцепеке». Более того, пейзаж дается сразу после строк, когда объявлено имя отпущенного на свободу: «Тут ему (Пилату) показалось, что солнце, зазвенев, лопнуло над ним и залило ему огнем уши. В этом огне бушевали рев, визги, стоны, хохот и свист».
Приведенные примеры свидетельствуют о том, что автор намеренно вводит  пейзаж в московские и ершалаимские главы, показывая, что они взаимно отражены как начало и какой-то ключевой  этап в истории христианства.
Своеобразный параллелизм можно заметить при анализе других московских глав и главы 16 «Казнь»: «Солнце уже снижа​лось над Лысой Горой... И когда побежал четвертый час казни... не осталось, вопреки всем ожиданиям, ни одного человека. Солнце сожгло толпу и погнало ее обратно в Ершалаим». Как увидим дальше, солнце выполняет в романе и другую, символи​ческую функцию, обнимающую и все предшествующие.
Для содержания  романа актуально, прежде всего, не только символическое в этих образах, а участие в хронотопе (про​странственно-временных параметрах произведения).
Поскольку смыслообразующими являются главы о романе Мастера, посвященном римскому прокуратору Понтию Пилату, а сам Понтий Пилат как «исторический персонаж», а не только литературный, из​вестен благодаря «суду над Иешуа (Иисусом)», то, следова​тельно, хронотоп именно этих событий имеет  главенствующее  значение.
События в Ершалаиме происходят накану​не иудейской Пасхи. По существу, автор как историк пытает​ся восстановить последовательность событий Страстной сед​мицы с момента входа Спасителя в Ершалаим (Иерусалим) до его казни на кресте.
Следовательно, важнейшими тут будут наши представле​ния о Христианской, Православной Пасхалии, о ее исчисле​нии, ее символическом значении.
Правила для вычисления Пасхалии гласят: по постановле​нию Никейского Собора, то полнолуние в марте месяце счи​тается пасхальным, которое приходится после равноденствия или в самое равноденствие 21 марта. Когда полнолуние быва​ет раньше этого числа, то пасхальным считается апрельское через 30 дней. Если мартовское полнолуние падает на 21 марта и приходится в субботу, то Пасха будет 22 марта. Это самая ранняя Пасха. Полнолуние 19 марта уже не пасхальное, т.к. до дня весеннего равноденствия. 
Речь идет о том, что солнце и луна – полноправные участники происходящего, более того, именно они указывают на характерный параллелизм событий в Ершалаиме и Москве.  
Весна – время и Московское и Ершалаимское. Месяц ни​сан – апрель, в Москве называется май, но по григорианско​му календарю, где к числу апреля юлианского календаря при​бавляется 13 дней, тот же апрель называется маем.
Кроме того, в начале XX века особенно грезили о конце света, втором пришествии, «играли» в разного рода мистиче​ские «игры», так что многим казалось, что они «заигрались» и вместо Христа накликали Антихриста: не случайно на закате появляется Воланд...
Зной – огненная символика, уничтожающая, но и очищаю​щая (см. подробнее Апокалипсис).
Солнце – податель света – сущность Божественная. «Я свет миру», – говорит Спаситель. Луна – лишь отражение этого света, она не светоносна, Воланду свойственна именно эта сущ​ность (см. финал). Так, образы луны и солнца важны в романе не только как атрибуты пейзажа, но как важнейшие календарные символические характеристики всех событий произведения.
Гроза и тьма в романе  Булгакова «Мастер и Маргарита»

Красноречив пейзаж после казни Иешуа на кресте, когда «человек в капюшоне» удостоверяется в том, что каждый из трёх казненных мертв: «Настала полутьма, и молнии бороздили небо. Из него вдруг брызнуло огнем, и крик кентуриона “Снимай цепь!” утонул в грохоте. Счастливые солдаты кинулись бежать с холма, надевая шлемы. Тьма закрыла Ершалаим.    
Ливень хлынул внезапно и застал кентурии на полдороге на холме. Вода обрушилась так страшно, что, когда солдаты бежали книзу, им вдогонку уже летели бушующие потоки... Через несколько минут в дымном вареве грозы, воды и огня на холме остался только один человек». Символика тьмы и света (огня) как кары небесной, кары Божьей и очистительного начала,  через которые ещё многие века, тысячелетия будут ид​ти народы, без сомнения, важна для понимания пейзажа.
Этот  пейзаж, оказывается почти музыкально-поэтической увертюрой к грядущему, в котором уже намечены основные противоборствующие силы не только вне человека, но внутри него, потому столь значительна роль в данном эпизоде фигуры «человека в капюшоне» и Левия Матвея.
Заметим, так завершается глава 16 (едва ли не центральная, своеобразный композиционный стержень всего романа), а глава 31 (предпоследняя в романе) открывается следующим образом: «Грозу унесло без следа, и, аркой перекинувшись че​рез всю Москву, стояла в небе разноцветная радуга, пила во​ду из Москвы-реки». Не случайно у читателя складывается впе​чатление, что московский пейзаж – продолжение только что процитированного ершалаимского. Не случайно и то, что за этим поэтичным пейзажем умиротворенного «Третьего Рима» следует прощание мастера и Маргариты с Москвой: «Ну, что же, – обратился он (Воланд) к одному мастеру, – по​прощайтесь с городом. Нам пора, – ...указал... туда, где бес​численные солнца плавили стекло за рекою, где над этими солнцами стоял туман, дым, пар раскаленного за день горо​да». Автор, кажется, не дает никаких конкретных узнаваемых деталей Москвы, ему, напротив, важно указать на обобщенное, символическое в Городе. Если припомнить, что роман откры​вается апокалиптическим городским пейзажем, то приведен​ный только что пейзаж –  свидетельство того, что «гроза» ми​новала, что город очищен от тайных и явных грехов, что каждому воздано по делам его, как говорит Иоанн Богослов. 
Пейзаж лишний раз подчеркивает постоянство человеческой натуры: почти неважно, где происходит действие: в Ершалаиме ли, в Москве ли, – описания их подчёркнуто обобщены там, где автору важно взаимно отразить, как в зеркале, времена, давно прошедшие, и настоящие, и даже грядущие, так что пейзаж в данном случае оказывается философским пейзажем, заставляющим думать не о конкрет​ных событиях и конкретных персонажах, но о Боге и дьяволе, о промысле Божьем и неисповедимых путях человека к Богу.
Глава 25 снова открывается пейзажным описанием, на сей раз не менее динамичным, чем те, что уже цитировались, но теперь предста​вляющим собой своеобразное стихотворение в прозе, которое хочется снова и снова перечитывать и которое, без сомнения, является мостиком между главами 16 и 31: «Тьма, пришедшая со Средиземного моря, накрыла ненавидимый прокуратором город. Исчезли висячие мосты, соединяющие храм со страш​ной Антониевой башней, опустилась с неба бездна и залила крылатых богов над гипподромом, Хасмонейский дворец с бой​ницами, базары, караван-сараи, переулки, пруды... Пропал Ершалаим – великий город, как будто не существовал на свете. Все пожрала тьма, напугавшая все живое в Ершалаиме и его окрестностях. Странную тучу принесло со стороны моря к кон​цу дня, четырнадцатого дня весеннего месяца нисана.
Она уже навалилась своим брюхом на Лысый Череп, где палачи поспешно кололи казнимых, она навалилась на храм в Ершалаиме, сползла дымными потоками с холма его и зали​ла Нижний Город. Она вваливалась в окошки и гнала с кривых улиц людей в дома. Она не спешила отдавать свою влагу и от​давала только свет. Лишь только дымное черное варево рас​парывал огонь, из кромешной тьмы взлетала вверх великая глыба храма со сверкающим чешуйчатым покровом. Но он угасал во мгновение, и храм погружался в темную бездну. Не​сколько раз он выскакивал из нее и опять проваливался, и ка​ждый раз этот провал сопровождался грохотом катастрофы.
Другие трепетные мерцания вызывали из бездны противо​стоящий храму на западном холме дворец Ирода Великого, и страшные безглазые золотые статуи взлетали к черному не​бу, простирая к нему руки. Но опять прятался небесный огонь, и тяжелые удары грома загоняли золотых идолов во тьму.
Ливень хлынул неожиданно, и тогда гроза перешла в ураган. В том самом месте, где около полудня, близ мраморной скамьи в саду, беседовали прокуратор и первосвященник, с ударом, похожим на пушечный, как трость переломило кипа​рис. Вместе с водяной пылью и градом на балкон под колон​ны несло сорванные розы, листья магнолий, маленькие сучья и песок. Ураган терзал сад».
Понятно, что этот пейзаж может быть прочитан исключительно как внесюжетный материал, который вторит грандиозным событиям, происходившим несколько ранее в Ершалаиме. Но не только.  Автор  употребляет здесь конкретные точные метафоры, которые в конце концов заставляют воспринимать «тьму» не как «темноту», отсутствие света, а как глобальное символическое событие, хотя и длящееся какие-то мгновения, но отражающееся в грядущей истории человечества. 
Ершалаим, говорит пейзажем автор, гибнет и воскресает, крещённый небесной влагой,  но крещению этому, как катастрофе (катастрофа – колоссальное событие, переворачивающее судьбы людей, их представление о мире и о себе), предшествует свет... Мы выделяем те фрагменты пейзажа, которые так и просятся на «объяснение», но, чтобы не разрушать общего поэтического строя пейзажа, не делим его на фрагменты и не вмешиваемся в сам текст с объяснениями. Однако одно место требует того, чтобы о нем было сказано особо: «как трость переломило кипарис». По преданию, крест, на котором был распят Спаситель, был кипарисовый. Упоминание кипари​са в данном пейзажном контексте также расширяет художест​венное пространство самого пейзажа, так как этот образ, без сомнения, указывает на все, происходившее на Лысой Горе. Подчеркнем, что не случайно автор приводит в одно и то же ме​сто казнь Иешуа и бал у сатаны, но в разное время суток.
«Луна в вечернем чистом небе висела полная, видная сквозь ветви клёна. Липы и акации разрисовали землю в саду сложным узором пятен. Трёхстворчатое окно в фонаре, открытое, но задернутое шторой, светилось бешеным электрическим светом». Всё в этом пейзаже – от таинственности отражённого лунного до искусственного электрического света – готовит читателя к грядущей фантасмагории бала у Сатаны. Отец Павел Флоренский в книге «Столп и утверждение истины» говорит: «Истина двучленна», вероятно имея в виду, что невозможно ни понять, ни объяснить свет, если мы не ведаем, что такое тьма, тень... М.А.Булгаков показывает нам обе стороны истины, обе её составляющие: свет и тьму, день и ночь, солнечное и лунное, отражённое, так что все пейзажи, оказывается, участвуют в выяснении ИСТИНЫ, а не только частных вопросов жизни человека и пути человеческого духа.
Не случайно самые проникновенные строки открывают по​следнюю главу романа: «Боги, боги мои! Как грустна вечерняя земля! Как таинственны туманы над болотами. Кто блуждал в этих туманах, кто много страдал перед смертью, кто летел над этой землей, неся на себе непосильный груз, то? это знает. Это знает уставший. И он без сожаления покидает туманы зе​мли, ее болотца и реки, он отдается с легким сердцем в руки смерти, зная, что только она одна успокоит его». В этом пей​заже важно все, все детали, все риторические восклицания, все повторы, но самой важной кажется музыка, проникающая в самые сокровен​ные уголки человеческого сердца: эти строки, наверное, нель​зя понять. О том, что пишет автор, можно только смутно догадываться, но печаль прощания с землей, на которой страдал и которую без меры любил, наверное, можно передать такой глубокой элегией. Причем эти строки, кажется, соединяют в одно разные наши размышления о роли пейзажа. По сущест​ву, обращение с обязательным для крупномасштабной прозы явлением перерастает традиционные рамки.
Все наблюдения над ролью пейзажа приводят нас к следующим выводам.
Пейзаж в «Мастере и Маргарите» – это:
· внесюжетный материал, формирующий представления чи​тателя об обстоятельствах событий;
· описания, выполняющие роль психологического паралле​лизма; 
· философский пейзаж;
 
· символическое толкование реальных событий;
· календарное объяснений происходящего в романе;
· музыкально-поэтические фрагменты произведения,  соединяющие прозаическое и поэтическое, комическое и патетическое в романе, проявляющееся, в частности, в выше проанализированных стихотворении в прозе, в прозаической элегии и др.;
· наконец, художественная форма выяснения и толкования  ИСТИНЫ.
Особенности изображения природы в лирических произведениях

Лирика один из трех родов литературы, в основе которого не действия и события, а чувства и мысли человека. Поэзия – особенное состояние человеческой души, когда в несколько строк стихотворения укладывается «бездна смысла», для передачи которой в прозе понадобились бы десятки страниц. Только в поэзии может возникнуть «чародейка-зима»; прекрасная, но живущая лишь мгновение радуга; «хрустальные» дни золотой осени. Лирика может дать почувствовать «созвучье полное» с природой.
Русская природа издавна вдохновляла своей красотой поэтов, писателей, художников-пейзажистов. Рисуя природу, они выражали свое отношение к ней, передавали нескрываемую любовь к родной земле.
Пушкина очаровывало каждое время года, но осень вызывала у него прилив сил и поэтического вдохновения. 
Неравнодушным к осени был и писатель К.Г. Паустовский. «Каждый любит природу по-своему и как может … Осень я изучал долго и упорно, – однажды признался он. – Для того чтобы увидеть по-настоящему, надо убедить себя, что ты видишь это впервые в жизни».
Одним из самых замечательных пейзажистов в поэзии стал Ф.И. Тютчев. Детские годы Ф.И.Тютчева прошли в Овстуге – наследственном имении отца в Орловской губернии. Этот край – колыбель многих русских поэтов и писателей: Тургенева, Фета, Лескова. И в первых стихах Тютчева, и в произведениях, написанных в зрелом возрасте, звучит нежная любовь к русской природе, возникшей еще в детстве.  
Судьба Федора Ивановича была необычайно сложна, профессиональный дипломат, он 21 год прожил за границей. Его мучило одиночество, оторванность от друзей, от родной природы. Тоска по родине помогла создать прекрасные образы родной природы, проникнутые грустью, трепетной и нежной любовью. Современник Ф.И. Тютчева Н.А. Некрасов, тоже поэт, чье имя вам знакомо, писал: «Главное достоинство стихотворений Ф.Тютчева заключается в живом, грациозном, пластически верном изображении природы».
Обратимся к стихотворению Ф.И. Тютчева «Листья». Представьте, что сейчас осень. Тихо шуршат опавшие листья под ногами, из последних сил греет солнце, деревья, украшенные золотом и багрянцем, замерли в ожидании, что случайный прохожий, потрясенный их убранством, остановится полюбоваться ими. Дунет ветер, и закружатся в дивном вальсе разноцветные листья… Каким настроением проникнуто это произведение? Грустным. Листья жалуются, что лето быстро прошло, и хотят улететь вместе с ветром.
Интонационный рисунок призван передать порыв ветра, взлет, его протяженность, эмоциональность, приподнятость. Стихотворение состоит из 4 строф. Первая строфа: 
                                      Пусть сосны и ели
                                      Всю зиму торчат
                                      В снега и метели,
                                      Закутавшись, спят.
                                      Их тощая зелень,
                                      Как иглы ежа,
                                      Хоть ввек не желтеет,
                                      Но ввек не свежа.
Центральными образами первой строфы являются «сосны и ели». Их красота хоть и вечна, но создает ощущение искусственности, чего-то неживого. Отсюда и глаголы «торчат, спят» выражающие ироническое отношение поэта к этим растениям. Эпитет «тощая» звучит насмешливо. Создается картина отрешенности от жизни.  Какие чувства вызывает сравнение «как иглы ежа»? Боль, неприятие, что-то, что таит в себе опасность. Этим нельзя любоваться. Обратим внимание на  слова, отражающие цвета. «Зелень», «не желтеет». Однообразие, от которого становится скучно. С какой целью автор повторяет слово «ввек»? Слово «ввек» означает никогда
Вторая строфа:
                                    Мы ж, легкое племя,
                                    Цветем и блестим
                                    И краткое время
                                    На сучьях гостим.
                                    Все красное лето
                                    Мы были в красе,
                                    Играли с лучами.
                                    Купались в росе!..
Появляется новый образ – образ «легкого племени». Настроение стихотворения меняется. Это настроение, объемлющее весну и осень: все цветущее и блестящее есть «легкое племя». Выделим в этой строфе все глаголы:  цветем, блестим, гостим, были, играли, купались. Как живет это «легкое племя»? Их жизнь – постоянное веселье, беззаботная пора, похожая на детские годы человека. И ведут себя листья, как дети: играются с лучами, купаются в утренней росе. Они живут «краткое время», но оно наполнено у них радостью, весельем, ощущением счастья. Поэтому лето для них «красное». С какой целью автор ставит восклицательный знак и многоточие в конце данной строфы? Тем самым он делает паузу: так приятны воспоминания о лете.
В первых двух строфах поэт использует прием антитезы. Противопоставляются веселье листьев и уныние елей и сосен.
Итак:

	ели и сосны
	листья

	тощая зелень
	легкое племя

	торчат, спят, не желтеет
	цветем, блестим, играли, купались

	как иглы ежа
	мы были в красе

	всю зиму
	все красное лето


Третья строфа:

                                                  Но птички отпели,
                                                  Цветы отцвели,
                                                  Лучи побледнели,
                                                  Зефиры ушли.
                                                  Так что же нам даром
                                                  Висеть и желтеть?
                                                  Не лучше ль за ними
                                                  И нам улететь!
Наступает другое время года (противопоставляются лето и осень). Все, что радовало летом: птички, цветы, лучи – постепенно исчезает: отпели, отцвели, побледнели. И словно в протест звучит вопрос: «Так что же…?» И тут же резкий ответ: «Не лучше ль…!» Для листьев отвратительна сама мысль о бездействии. Лучше смерть, чем унылое существование.  Выделим глаголы в данной строфе. Одно слово выбивается из ряда. Отпели, отцвели, побледнели, ушли, висеть, желтеть – это глаголы, которые больше подходят для описания жизни «тощей зелени». Улететь – вот глагол, отражающий вечное стремление листьев к действию.
Последняя четвертая строфа начинается с обращения: 
                                                    О буйные ветры,
                                                    Скорее, скорей!
                                                    Скорей нас сорвите
                                                    С докучных ветвей!
                                                    Сорвите, умчите,
                                                    Мы ждать не хотим,
                                                    Летите, летите!
                                                    Мы с вами летим!..
Листья призывают ветер. И это не просто ветер, он буйный, сносящий все на своем пути. 
В данной строфе преобладают глаголы, которые обозначают стремительное действие: сорвите, умчите, не хотим, летите. В чем особенность просьбы листьев? Это не мольба, а призыв. Отсюда и насыщенность строфы восклицательными предложениями. Нет страха перед смертью, есть чувство радостного волнения от предстоящего полета, пусть он и последний. Листья - символ краткой, но яркой жизни. Эпитеты – «легкое племя», «красное лето», «буйные ветры» - помогают создать точные образы; сравнение – «как иглы ежа»- подчеркивает отношение автора к изображаемому; олицетворение – «закутавшись, спят», «луга побледнели» - помогают создать психологический пейзаж, оживляют художественное пространство.
Природа у Ф.И. Тютчева живая, одухотворенная. Мы слышим веселый лепет листьев, смену настроений в их говоре, резкие порывы ветра. Поэт стремится к вечной гармонии в природе, и порой трудно уловить, где кончается пейзаж и где начинаются раздумья о человеке.
А вот стихотворение А.А. Фета «Ель рукавом мне тропинку завесила…» Оно тоже об осени. Мы вновь видим осенний безжизненный лес, опавшие на землю листья. Настроение лирического героя  изменчиво. Природа не только манит его, но и пугает. Ему «и шумно, и жутко, и грустно, и весело».
Картина осеннего листопада у Фета похожа на картину, изображённую Тютчевым. Кругом ветер, листья кружатся, шелестят. Но у Фета листья «мертвые», а у Тютчева живые, говорящие, чувствующие.
А.А. Фет в своем стихотворении использует метафоры – «ель рукавом мне тропинку завесила», «листья кружатся у ног», они помогают понять душу природы; эпитеты – «глашатай медный», «тонко взывающий рог», «странник бедный» – делают текст выразительным, мелодичным.
Часто лирические стихотворения представляют собой так называемый пейзаж настроения.

Перед нами стихотворение  О. Мандельштама «Импрессионизм»: 
                                       Художник нам изобразил 
                                            Глубокий обморок сирени 
                                            И красок звучные ступени
                                            На холст, как струпья, положил.

                                       Он понял масла густоту –
                                            Его запекшееся лето 
                                            Лиловым мозгом разогрето,
                                            Расширенное в духоту.

                                       А тень-то, тень всё лиловей, 
                                            Свисток иль хлыст, как спичка, тухнет, –
                                            Ты скажешь: повара на кухне          

                                       Готовят жирных голубей.

                                       Угадывается качель,
                                            Недомалёваны вуали, 
                                            И в этом сумрачном развале
                                            Уже хозяйничает шмель.
Произведения импрессионистов дарят нам ощущение радости жизни и единства человека со всем, что его окружает, – природой, городом, интерьером. Представители этого направления, будь то композиторы, живописцы, поэты, писали о том, что видели, слышали, ощущали вокруг себя – сады, поля, улицы, их краски, звуки, запахи.
Авторы таких произведений пользовались чистым цветом, звуком, стараясь не смешивать их, не добавлять мрачных, черных тонов. Им удавалось передать блеск солнечных лучей, рябь на воде, тишину сада, шум города. Импрессионисты ценили очарование быстро проходящего момента жизни, его неповторимость и красоту.
Вот ещё одно стихотворение А.А. Фета – «Весенний дождь». Как живописец, работающий на пленэре, Фет замечает едва уловимые движения света и воздуха, малейшие изменения цветовой гаммы пейзажа и, выбрав на словесной палитре необходимые краски, фиксирует свои впечатления, превращая мгновенное в вечное. Манеру поэтического письма А.А. Фета можно сравнить с акварелью или пастелью художника, поэт в своих стихах использует безграничные возможности колористических нюансов, ближе всего подходящих к определениям: «вполголоса», «шепотом», «напевая».
«В разрывы облак солнце блещет…». Как сквозь сито с синими отверстиями струятся солнечные лучи и, смешиваясь с темными струями приближающегося дождя, создают «завесу». А образовавшиеся от столкновения света и тьмы солнечные брызги рассыпаются, превращаясь в «золотую пыль», сквозь которую просвечивается зеленая опушка.
Фиксирует поэт и звуки: едва слышное трепетание воробья, стук «двух капель» в стекло и, наконец, барабанную дробь весеннего ливня.
Французский поэт Поль Верлен, обращаясь к художникам-импрессионистам, подчеркнул основную особенность в творчестве этих авторов: «Душа ваша – пейзаж».
Представители разных видов искусства едины в своем восприятии пейзажа, прежде всего как отражения мира чувств и переживаний человека.
 Такое изображение природы принято называть пейзажем настроения, для которого в литературе, живописи и музыке есть свои средства воплощения. Задача читателя – научиться «читать историю души» через изображение природы, через язык образов, красок и звуков.
Художественные функции пейзажа в драматургии
на примере пьес А.Н.Островского («Гроза») и А.П.Чехова («Вишневый сад»)
Пьесы «Гроза» и «Вишневый сад» различны и по проблематике, и по настроению, и по содержанию, но художественные функции пейзажа в обеих пьесах схожи. Та нагрузка, которую несет пейзаж, отражена и в названиях пьес. Пейзаж у Островского и Чехова является не только фоном, природа становится действующим лицом, а у Чехова вишневый сад является одним из главных персонажей.
В обеих пьесах пейзаж удивительно красив, хотя трудно сравнивать захватывающие волжские виды, открывающиеся с того места, где расположен город Калинов, с маленьким по сравнению с великой русской рекой вишневым садом. Огромный, колоритный волжский пейзаж поражает своей красотой, суровой и могучей. На его фоне жизнь людей («жестокие нравы» города) кажется мелкой, даже ничтожной по сравнению с необъятной, сильной рекой. Вишневый сад – это укромный, спокойный уголок, дорогой сердцу каждого, кто здесь вырос и живет. Он красив той тихой, милой, уютной красотой, что так притягивает человека к родному дому. 
Красота природы всегда оказывала влияние на души и сердца людей, если, конечно, в них еще жива душа и не очерствело сердце. Так, Кулигин, очень мягкий, слабый, но добрый и чуткий человек всю жизнь не может наглядеться на красоту Волги-матушки. Катерина, чистая и светлая душа, выросла на берегу Волги и полюбила всем сердцем реку, которая была ей и другом, и защитницей в детстве. Отношение к природе является у Островского одним из критериев человечности. Дикой, Кабаниха и другие послушные подданные «темного царства» равнодушны к красоте природы, в глубине души боятся ее. Для Дикого, например, гроза – это Божья кара за грехи.
Герои «Вишневого сада» Раневская, Гаев и все, чья жизнь долгое время была связана с вишневым садом, любят его: нежная, тонкая красота цветущих вишневых деревьев оставила неизгладимый след в их душах. Все действие пьесы происходит на фоне этого сада. Вишневый сад все время незримо присутствует на сцене: о его судьбе говорят, его пытаются спасти, о нем спорят, философствуют, о нем мечтают, его вспоминают.
Для Раневской и Гаева вишневый сад – родовое гнездо, малая родина, где прошли их детство и юность, здесь родились и угасли их лучшие мечты и надежды, вишневый сад стал частью их самих. Продажа вишневого сада символизирует конец их бесцельно прожитой жизни, от которой остались одни горькие воспоминания. Эти люди, обладающие великолепными душевными качествами, духовно развитые и прекрасно образованные, не могут сохранить свой вишневый сад, лучшую часть своей жизни. Аня тоже выросла в вишневом саду, но она еще очень молода, полна жизненных сил и энергии, поэтому  она покидает вишневый сад с легкостью, с радостью, для нее это освобождение, шаг в новую жизнь. Она стремится навстречу новым жизненным испытаниям, мечтая посадить новый сад лучше прежнего.
Но в старом саду, в заколоченном доме, остался умирать старый, всеми забытый Фирс. Вишневый сад не отпускает никого просто так, как не дает человеку покоя его прошлое. Вишневый сад – это символ жизни, символ прошлого и будущего. Он бессмертен, как бессмертна сама жизнь. Да, его вырубят, да, на его месте построят дачи, но новые люди посадят новые вишневые сады, и все начнется заново.
У Островского также пейзаж дополняет действие. Объяснение Катерины с Борисом происходит на фоне прекрасной летней ночи, героиня кается  во время грозы в полуразрушенной церкви, где из всех фресок уцелела лишь картина ада.
В момент покаяния Катерины разразилась гроза, пошел дождь, очищающий, смывающий все грехи. Но люди не столь милосердны: «темное царство» затравило героиню, которая осмелилась преступить его законы. Волга помогла Катерине уйти от невыносимой жизни среди людей, прекратила муки и страдания. Дала покой. Смерть в Волге стала выходом из того тупика, куда загнали Катерину человеческая черствость и жестокость.
Пейзаж в пьесах Островского и Чехова подчеркивает, кроме всего прочего, несовершенство, мелочность человеческих отношений перед лицом великой и прекрасной природы. 
Итак…
Итак, пейзажем в литературе называется  изображение живой  и неживой природы. Далеко не в каждом литературном произведении мы встречаемся с пейзажными зарисовками, но когда они появляются, то, как правило, выполняют существенные функции.  Пейзаж – компонент в структуре произведения, поэтому смысл и характер пейзажа зависит от той функции, которую он выполняет в составе целого произведения. Первая и простейшая функция пейзажа – обозначать место действия.  Однако как бы проста на первый взгляд эта функция ни была,  её эстетическое воздействие на читателя не следует недооценивать. Зачастую место действия имеет принципиальное для данного произведения значение. Так, например, очень многие русские и зарубежные романтики использовали в качестве места действия экзотическую природу Востока: яркая, красочная, непривычная, она создавала в произведении романтическую атмосферу исключительного, что и было необходимо. Столь же принципиальны пейзажи Украины в гоголевских «Вечерах на хуторе близ Диканьки» и в «Тарасе Бульбе». А вот в лермонтовской «Родине» автору надо было подчеркнуть обыденность, обыкновенность нормального, типичного пейзажа средней полосы России – при помощи пейзажа Лермонтов создаёт здесь образ «малой родины», противопоставленный официальной народности. 

Пейзаж как место действия важен ещё и потому, что оказывает незаметное, но тем не менее очень важное влияние на формирование характера персонажа. Классический пример такого рода – пушкинская Татьяна, «русская душою» в значительной мере благодаря постоянному и глубокому общению с русской природой.

Пейзаж, открывающий повествование, «привязывает» его к определенному месту (России, Италии, городу или деревне) и времени (историческому и природному). Так, пейзаж осуществляет ввод читателя в художественный мир: «Было тихое летнее утро. Солнце уже давно высоко стояло на чистом небе; но поля еще блестели росой, из давно проснувшейся долины веяло душистой свежестью, и в лесу, еще сыром и не шумном, весело распевали весенние птички…» («Рудин»  Тургенева). Пейзаж в начале произведения создает определенный эмоциональный настрой у читателя. Иногда пейзаж играет роль экспозиции, намечает проблематику. Например, 3 глава романа «Отцы и дети» Тургенева – безотрадная картина пореформенной России. 
Местом действия в литературе нового  времени часто становится город. Более того, в последнее время природа как место действия  всё больше и больше уступает в этом качестве городу, в полном соответствии с тем, что происходит в реальной жизни.  Город как место действия обладает теми же функциями, что и пейзаж; в литературе появился  даже неточный и оксюморонный термин: «городской пейзаж». Так же, как и природная среда, город обладает способностью воздействовать на характер и психику людей. Кроме того, у города в любом произведении есть свой неповторимый облик, и это не удивительно, так как каждый писатель не просто создаёт топографическое место действия, но в соответствии со своими художественными задачами  строит определённый образ города. Так, Петербург в «Евгении Онегине» Пушкина – прежде всего «неугомонный», суетный, светский. Но в то же время он - законченный, эстетически ценный цельный город, которым можно любоваться. И наконец, Петербург – вместилище высокой дворянской культуры, прежде всего духовной. В «Медном всаднике» Петербург олицетворяет силу и мощь государственности, величие дела Петра, и в то же время он враждебен «маленькому человеку».  Для Гоголя Петербург, во-первых, город чиновничества, а во-вторых, некое почти мистическое место, в котором  могут происходить самые невероятные вещи, выворачивающие действительность наизнанку («Нос», «Портрет»). Для Достоевского Петербург – враждебный исконной человеческой и божеской природе город. Он показывает его не со стороны его парадного великолепия, но прежде всего со стороны трущоб, углов, дворов-колодцев, переулков и т.п. Это город, давящий человека, угнетающий его психику. Образу Петербурга почти всегда сопутствуют такие черты, как вонь, грязь, жара, духота, раздражающий жёлтый цвет. Для Толстого Петербург – город официальный, где господствуют неестественность и бездушие, где царит культ формы, где  сосредоточен высший свет со всеми его пороками. Петербург в романе Толстого противопоставлен Москве как городу исконно русскому, где люди мягче, добрее, естественнее, – недаром  именно в Москве живёт семья Ростовых, недаром именно за Москву идёт великое Бородинское сражение. А вот Чехов принципиально переносит действие своих рассказов и пьес из столиц в средний русский город, уездный или губернский, и его окрестности. Образ Петербурга у него практически отсутствует, а образ Москвы выступает как заветная мечта многих героев о жизни новой, светлой, интересной, культурной и т.д. Наконец, у Есенина город – это город вообще, без топографической конкретики (её нет даже в «Москве кабацкой»). Город есть нечто «каменное», «стальное»,  словом, неживое, противопоставленное живой жизни деревни, дерева, жеребёнка и т.п. Как видим, у каждого писателя, а иногда и в каждом произведении свой образ города, который надо внимательно проанализировать, поскольку это крайне важно для понимания общего смысла и образной системы произведения.

Пейзаж может создавать эмоциональный фон,  на котором развертываются действие. Он может выступать как одно из условий, определяющих жизнь и быт человека, то есть как место приложения человеком его труда. И в этом смысле природа и человек оказываются нераздельными, воспринимаются как единое целое. Не случайно М.М. Пришвин подчеркивал, что человек – часть природы, что он вынужден подчиняться ее законам, именно в ней Homo sapiens обретает радости, смысл и цели существования, здесь раскрываются его духовные и физические  возможности.

Пейзаж может играть  и социальную роль (например, невеселый деревенский пейзаж в третьей главе романа «Отцы и дети», свидетельствующий о крестьянском разорении: «Попадались и речки с открытыми берегами, и крошечные пруды с худыми плотинами, и деревеньки с низкими избёнками  под темными, часто до половины разметанными крышами»
Пейзаж может входить в содержание произведения как часть национальной и социальной действительности, которую изображает писатель.
В некоторых романах природа тесно связывается с народной жизнью, в других с миром христианства. Без этих картин природы не было бы полноты воспроизведения действительности.
Зачастую отношение к природе показывает нам некоторые существенные стороны характера или мировоззрения персонажа. Так, равнодушие Онегина к  пейзажу показывает нам крайнюю степень разочарованности  этого героя. Дискуссия о природе, проходящая на фоне прекрасного, эстетически значимого пейзажа в романе «Отцы и дети», выявляет различия в характере и мировоззрении Аркадия и Базарова. Для последнего отношение к природе однозначно («Природа не храм, а мастерская, и человек в ней работник»), а у Аркадия, который задумчиво смотрит на расстилающийся перед ним пейзаж,  обнаруживается подавленная,  но многозначимая любовь к природе, способность эстетически её воспринимать. 

Возвращаясь собственно к литературному изображению природы, надо сказать ещё об одной функции пейзажа, которую можно назвать психологической. С давних пор было подмечено,  что определённые состояния природы так или иначе соотносятся с теми или иными человеческими чувствами и переживаниями: солнце – с радостью, дождик – с грустью; ср. также выражения типа «душевная буря». Поэтому пейзажные детали с самых ранних этапов развития литературы успешно использовались для создания в произведении определённой эмоциональной атмосферы (например, в «Слове о полку Игореве» радостный финал создаётся при помощи образа солнца) и как форма косвенного психологического изображения, когда душевное состояние героев не описывается прямо, а как бы передаётся окружающей их природе, причём часто этот приём сопровождается психологическим параллелизмом или сравнением («То не ветер ветку клонит,// Не дубравушка шумит, //То моё сердечко стонет,// Как осенний лист дрожит»). В дальнейшем развитии литературы этот приём становится всё более тонким, появляется возможность не прямо, а косвенно соотносить душевные движения с тем или иным состоянием природы.  При этом настроение персонажа может ему соответствовать,  а может и наоборот – контрастировать с  ним. Так, например, в  XI главе «Отцов и детей» природа как бы аккомпанирует мечтательно-грустному настроению Николая Петровича Кирсанова – и он «не в силах был расстаться с темнотой, с садом, с ощущением свежего воздуха на лице и  с этой грустью, с этой тревогой...»  А для душевного состояния Павла Петровича  та же самая поэтическая природа предстаёт уже контрастом: «Павел Петрович дошёл до конца сада, и тоже задумался, и тоже поднял глаза к небу. Но в его прекрасных тёмных глазах не отразилось ничего, кроме света звёзд. Он не был рождён романтиком, и не умела мечтать его щегольски-сухая и страстная, на французский лад мизантропическая душа». Психологическая функция пейзажа состоит в том, что картина природы помогает в раскрытии внутреннего мира героя, создавая мажорную или минорную эмоциональную атмосферу (иногда контрастную эмоциональному состоянию персонажа). Тургенев помогает читателю понять, что сильная натура Базарова глубже его поверхностных рационалистических и нигилистических взглядов, сопровождая сцену признания Базарова в любви очарованием «темной ночи». Пейзаж как часть природы может подчеркивать определенное душевное состояние героя, оттенять ту или иную особенность его характера с помощью воссоздания созвучных или контрастных картин природы.

В произведениях Толстого пейзаж становится важным компонентом в раскрытии «диалектики души» героев.
Нередко пейзаж выражает авторскую позицию, философские взгляды писателя. Таков образ высокого неба, открывшегося князю Андрею после ранения в Аустерлицком сражении. Отношение к пейзажу автора и его героев определяется особенностями их психологического склада, их идейно – эстетическими взглядами. С пейзажными описаниями у автора могут быть неразрывно связаны мотивы жизни и смерти, смены поколений, неволи и свободы. В финале рассказа И.Бунина «Господин из Сан-Франциско» вокруг гигантского корабля бушует вьюга с «траурными от серебряной пены» валами волн, гудящая, «как погребальная месса». Этот пейзаж выражает мысль Бунина об обреченности современной цивилизации, зашедшей в тупик. 
Тесное родство живописного и литературного пейзажей позволяет при анализе словесного искусства учитывать некоторые приемы, характерных для искусства изобразительного. Но языком живописи литературовед может пользоваться только по аналогии, буквального тождества тут нет. Литература создает мир не непосредственно – зримый, а воображаемый, читатель из слов – знаков должен мысленно воссоздать картину, рисуемую писателем.
Для восприятия пейзажа большое значение имеют композиция, ритм, перспектива, организация пространства, цвет. Композиция пейзажа, т.е. соотношение предметов и пространства (пустое или заполненное, гармонически – уравновешенное или «сдвинутое»  к центру или в сторону; текстовый объем описания природы («формат»  картины): развернутое, подробное или лаконическая зарисовка – всё это может создавать ощущение эпической масштабности или камерной интимности.
Пространственный ритм, который в картине реализуется через повторение предметов, линий, цветовых тонов, может быть плавным или нервно-напряженным, может строиться на контрасте тяжелого и легкого, грубого и изящного, больших и малых форм.
Перспектива является способом изображения пространства. Чаще используется прямая перспектива (когда удаленные предметы кажутся меньше, чем расположенные вблизи, а параллельные линии словно сходятся у горизонта в одну точку).
Пространство может быть глубоким или плоским («крупный план»), вытянутым ввысь, к небу или низким, «сдавленным». Пространство может передаваться через изображения тумана, дыма, плывущих облаков, через падающий дождь или снег, через цвет или даже через звук и запах, как, например, у Бунина:  «Помню большой, весь золотой, подсохший сад, помню кленовый аллеи, тонкий аромат опавшей листвы и запах антоновских яблок, запах меда и осенней свежести. Воздух так чист, точно его совсем нет, по всему саду раздаются голоса и скрип телег».
Одним из главных средств выразительности является цвет или колорит (соотношение цветов в картине). Цвета делятся на теплые (золотой, оранжевый, красный) и холодные (синий, фиолетовый, зеленый). Теплые цвета считаются активными, радостными; холодные – спокойные, печальные, умиротворенные. Важно учитывать сочетание цветов (гармоничное или контрастное, или кричаще – дисгармоничное).
Две основные системы колорита – локальный и тональный. При локальном колорите цвет предмета воспринимается как его неизменная характеристика (река – синяя, солнце – красное, трава – зеленая – так рисуют дети); цвет прекрасно передает форму предмета.
Тональный колорит – это когда передается его тон цвета – степень светлоты, обусловленная  освещением;  тональный колорит передает впечатление от предмета, его объективное восприятие здесь и теперь. Порой цвет приобретает символическое значение, например, в живописи и литературе символизма.
Итак, пейзаж в литературном произведении:

· способствует созданию образа лирического героя;

· служит одним из средств создания местного колорита;

· выступает фоном, связанным с местом и временем действия;

· является формой психологической характеристики, подчёркивает или оттеняет душевное состояние персонажей;

· является источником философских рассуждений писателя;

· является призмой и способом видения мира, когда границы между природным и человеческим миром размываются;

· служит средством характеристики социальных условий жизни;

· может приобретать символическое значение.

Цветовая символика
Символ есть образ, взятый в аспекте своей знаковости. Символ тем содержательнее, чем более он многозначен. Сама структура Символа направлена на то, чтобы дать через каждое частное явление целостный образ мира. Символ не дан, а задан. 
Символ часто  имеет цветовое выражение, а цвет действует через глаз на чувства и душу человека.
Русский художник Василий Кандинский (1866-1944) считал, что цветовая палитра полотна важнее изображения предметов. Для полотен Кандинского значения приобретают не только чувства, которые живописец испытывает при создании своих работ, но и настроение, переживания самого зрителя. Очень интересна его теория воздействия цвета  на человека.
Каждый цвет в этом цветовом круге по-своему воздействует на нас и  несёт разную информацию.
Цветовая символика используется всеми авторами (и не только в литературе), независимо от их принадлежности к литературному направлению; понимание значения цвета в литературе даёт возможность читателю понять настроение и состояние автора, героя, смысл произведения и насладиться его красотой. 
Используя традиционную символику цвета, писатели и поэты создают свои неповторимые образы, которые способны порождать массу ассоциаций
Символика цвета в романе Ф.М.Достоевского «Преступление и наказание»
                                                                                         Здесь будет город заложен 

                                                                                        Назло надменному соседу. 

                                                                                    А. С. Пушкин. «Медный всадник»
Петербург... Город, возведенный на болотах, построенный на костях тысяч людей, порождение сверхчеловеческого гения великого Петра, дерзнувшего бросить вызов самой природе. Так же бросает вызов человеческой природе Родион Раскольников. Именно здесь, в Петербурге, на котором лежит печать проклятия, он вынашивает свою чудовищную идею. 

Действие романа «Преступление и наказание» разворачивается не на площади с фонтанами и дворцами и не на Невском проспекте, который был для современников своего рода символом достатка, положения в обществе, пышности и великолепия. Петербург Достоевского –  это отвратительные трущобы, грязные распивочные и дома терпимости, узкие улочки и мрачные закоулки, тесные дворы-колодцы и темные задворки. Здесь душно и нечем дышать от вони и грязи; на каждом углу попадаются пьяные, оборванцы, продажные женщины. В этом городе постоянно происходят трагедии: с моста на глазах у Раскольникова пьяная женщина бросается в воду и тонет, под колесами щегольской барской коляски гибнет Мармеладов, на проспекте перед каланчой кончает жизнь самоубийством Свидригайлов, на мостовой истекает кровью Катерина Ивановна, а на бульваре Раскольников встречает молоденькую девушку, которую «где-нибудь напоили, обманули, да так и пустили на улицу». 

Петербург Достоевского болен, и больны, кто нравственно, кто физически, многие персонажей его произведений. Характерной чертой, по которой мы узнаем обстановку и людей, затронутых болезнью, является раздражающий, навязчивый, нездоровый желтый цвет. Желтые обои и мебель желтого дерева в комнате старухи-процентщицы, желтое от постоянного пьянства лицо Мармеладова, желтая, «похожая на шкаф или сундук», каморка Раскольникова, женщина-самоубийца с желтым испитым лицом, желтоватые обои в комнате у Сони, «мебель из желтого отполированного дерева» в кабинете Порфирия Петровича, перстень с желтым камнем на руке Лужина. Эти детали отражают безысходную атмосферу существования главных действующих лиц романа, становятся предвестниками недобрых событий. 

Предвестником недобрых событий является также красный цвет. За полтора месяца до убийства Раскольников отправляется заложить «маленькое золотое колечко с тремя какими-то красными камешками» –  подарок сестры на память. «Красные камешки» становятся как бы предвестниками неизбежного пролития крови. Цветовая деталь повторяется: красные отвороты на сапогах Мармеладова замечает Раскольников, мысли которого настойчиво возвращаются к преступлению... Многократно используется красный цвет в романе (сцена избиения лошади) прямо и косвенно через упоминание о крови.

Глаза Раскольникова уже привыкли «к городской пыли, к известке и к громадным теснящим и давящим домам». Отвратительны не только улицы, мосты и дворы, но и жилища героев романа – «нищие, униженные и оскорбленные». 

Гнетущее впечатление производят многочисленные и подробные описания кривых лестниц, низких площадок и серых комнат-клеток. В такой крошечной каморке, больше похожей на «гроб» или «шкаф», где «вот-вот стукнешься головой о потолок», влачит свое существование главный герой. Не удивительно, что здесь он ощущает себя задавленным, забитым и больным, «тварью дрожащей». В самом воздухе Петербурга словно растворена какая-то губительная и нездоровая страсть. Атмосфера безысходности, уныния и отчаяния, царящая здесь, обретает зловещие черты в воспаленном мозгу Раскольникова, его преследуют образы насилия и убийства. Он – типичное порождение Петербурга, он, как губка, впитывает ядовитые испарения смерти и тления, и в душе его происходит раскол: в то время как его мозг вынашивает идею убийства, сердце переполняет боль за страдания людей. Он не задумываясь отдает последнюю копейку попавшим в беду Катерине Ивановне и Соне, пытается помочь матери и сестре, не остается безучастным к незнакомой проститутке на улице. Но тем не менее раскол в его душе слишком глубок, и он переступает черту, отделяющую его от прочих людей ради того, чтобы «сделать первый шаг» во имя «всеобщего счастья». 

Раскольников, возомнив себя сверхчеловеком, становится убийцей, как некогда стал убийцей и палачом сам этот город. Его великолепные дворцы стоят на костях десятков тысяч людей, их предсмертные стоны и проклятия застыли в его изысканной архитектуре. Петербург не раз становился действующим лицом русской художественной литературы. А. С. Пушкин сложил гимн великому городу в «Медном всаднике», лирически описал его великолепные архитектурные ансамбли, сумраки белых ночей в «Евгении Онегине». Но поэт чувствовал, что Петербург неоднозначен: 

                                Город пышный, город бедный, 

                                Дух неволи, стройный вид, 

                                Свод небес зелено-бледный, 

                                Сказка, холод и гранит...

В. Г. Белинский в письмах признавался, как ненавистен эму Питер, где так тяжело и мучительно жить. Петербург у В. Гоголя — оборотень с двойным лицом: за парадной красотой скрыта крайне бедная и убогая жизнь. 
Все уровни организации художественного текста «Преступления и наказания» подчинены стержневой мысли произведения. Ф. М. Достоевский показывает, что идея Раскольникова о делении человечества на две неровные части неразрывно связана с непосредственными условиями его жизни, с миром петербургских углов, один из которых занимает сам герой. Роман проникнут символикой. Многие исследователи обращали внимание на «символическую заостренность литературных характеров Достоевского». Но совершенно особую роль в произведении играет цвет. 

В произведениях Достоевского цвет, цветовые определения имеют символическое значение и служат для раскрытия душевного состояния героев. Анализируя использование цвета в романе «Преступление и наказание», можно сказать, что все произведение создано практически на одном желтом фоне. Действительно, желтый цвет встречается в романе наиболее часто. Но цветовая гамма в описаниях писателя вовсе не ограничивается только желтым цветом, так как на протяжении всего романа мы встречаем и белый, и красный, и черный цвета, которые играют немаловажную роль во всех описаниях. 

Вернемся к основному цвету произведения – желтому. Какова его символика? Прежде всего, желтый цвет ассоциируется с болезнью, если речь идет о человеке. И напротив, когда говорится о вещах, то желтый цвет напоминает что-то солнечное, золотистое, он способен вызвать радостные эмоции. Однако в романе «Преступление и наказание» этого не происходит. Желтый цвет Достоевского во всех описаниях людей и вещей – болезненный цвет. Например: «Она поставила перед ним свой собственный надтреснутый чайник, со слитым уже чаем, и положила два желтых кусочка сахару»; «Когда он оглянулся, то увидел, что сидит на стуле, что его поддерживает справа какой-то человек, что слева стоит другой человек, с желтым стаканом, наполненным желтою водою...» 

Здесь «желтый сахар» сочетается с надтреснутым сломанным чайником и «слитым чаем», который также имеет желтый цвет. Во втором примере – «желтый стакан», т.е. давно не мытый, с налетом желтой ржавчины, и желтая рисовая вода непосредственно связаны с болезнью героя, с его обморочным состоянием. Болезненная убогая желтизна встречается и при описании других вещей, например: «пожелтелая меховая кацавейка» Алены Ивановны, «совсем рыжая, вся в дырах и пятнах» шляпа Раскольникова и т.д. 

Желтый цвет преобладает в описании и той комнаты, в которую прошел молодой человек, с желтыми обоями... «Мебель вся очень старая из желтого дерева... громовые картинки в желтых рамках...» Так описывает автор квартиру старухи процентщицы. А вот описание жилища Раскольникова: «Это была крошечная клетушка, шагов в 6 длиной, имевшая самый жалкий вид со своими желтенькими, пыльными, всюду отставшими от стены обоями...». Достоевский сравнивает жалкое жилье главного героя с желтым шкафом. Желтый цвет в описании предметов гармонирует с болезненной желтизной героев романа, окруженных этими предметами. В описании портретов большинства героев романа встречается тот же болезненно-желтый цвет. Например: Мармеладов – «с отекшим от постоянного пьянства желтым, даже зеленоватым лицом и с припухшими веками...»; лицо Порфирия Петровича было «цвета больного, темно-желтого». 

Иногда в описании портретов героев определение «желтый» уступает место близкому по эмоциональной и цветовой окраске определению «бледный». Например: «бледное, с горящими глазами лицо» Сонечки, «... краска бросилась в бледное лицо Дуни» и т.д. Желтизна и бледность – неотъемлемая характеристика всех жителей Петербурга. Это подтверждается в эпизоде встречи Сони с незнакомым барином: «широкоскулистое лицо его было довольно приятно, и цвет лица был свежий, не петербургский...»

Таким образом, желтый цвет, преобладая в описании героев и окружающих их предметов, создает глубокое впечатление всеобщей убогости и болезненности. Автор наблюдает за своими героями через «желтые очки». Так случается с человеком, который теряет сознание и какое-то время видит все в желтом цвете. И на этом же фоне большое символическое значение приобретают другие цвета, и в первую очередь красный. Так, после убийства Алены Ивановны ее квартирка, которая в начале романа описывается в желтом цвете, приобретает в глазах Раскольникова красный оттенок, напоминающий цвет крови. Раскольников замечает, что в квартире «стояла значительная укладка, побольше аршина в длину, с выпуклою крышей, обитая красным сафьяном... Сверху, под белою простыней, лежала заячья шубка, крытая красным гарнитуром... Прежде всего он принялся было вытирать об красный гарнитур свои запачканные в крови руки». 

Контраст красного цвета на фоне желтого оказывает сильнейшее впечатление на Раскольникова. Так же резко на фоне болезненно-желтого цвета выделяются и другие краски, и прежде всего цвет глаз у героев. Это «замечательные голубые глаза Сонечки» и уже совсем другие голубые глаза Свидригайлова с «холодным, тяжелым взглядом»; это «прекрасные темные глаза Раскольникова с горящим взглядом» на первых страницах романа и эти же глаза «с воспаленным», а затем и «помертвевшим взглядом»  после совершенного убийства и т.д. По этим примерам можно увидеть, как цвет, обозначенный даже косвенно, передает состояние души героя: от прекрасно-темного, т.е. глубокого, цвета к «воспаленному», т.е. естественно блестящему, и затем к помертвевшему, т.е. бесцветному. 

На фоне желтого, серого и красного обособляется зеленый цвет. Он разительно отличается от всей цветовой гаммы произведения, выделяясь своей свежестью и чистотой. Зеленый – цвет возрождения, цвет, дающий надежду на преображение. Он встречается во втором, «африканском» сне Раскольникова об оазисе, выражая неосознанную жажду душевной ясности и чистоты, наяву же это чувство подавляется. Сонечка –  идеал христианской кротости и смирения появляется в конце произведения в зеленом платке. Сам момент, когда она его надевает, символичен. Это случается в Сибири, в остроге, куда она в очередной раз приходит навестить Раскольникова в то утро, когда в нераскаявшемся убийце происходит перелом. Идя утром на «работы», он видит дальний берег, где «была свобода, где жили люди, не похожие на здешних, там как бы самое время остановилось, точно не прошли времена Авраама и стад его». Именно в это утро Раскольников понимает, что бесконечно любит Соню, чувствует, что воскрес, что наконец-то «наступила жизнь». 

Итак, можно сделать вывод о том, что использование определенных цветов в романе «Преступление и наказание» Ф. М. Достоевского играет важную роль в раскрытии содержания всего произведения. Автор использует в описании практически всю гамму цветовых обозначений (черный, сиреневый, голубой, синий, коричневый, розовый и т. п.) и не ограничивается, как это может показаться на первый взгляд, только желтой палитрой.
Цвет как средство психологической характеристики в романе

Л.Н. Толстого «Война и мир»

Цвет воздействует на мысли человека, его поведение, самочувствие, взаимоотношения с окружающими. Цвет позволяет выявить скрытое значение наших поступков. Существует особый язык цвета, преодолевающий обычные языковые барьеры. Это универсальный язык, вроде музыки. Рассмотрим шедевр мировой литературы, роман–эпопею Льва Николаевича Толстого «Война и мир», с точки зрения цветовой символики. 
Лев Николаевич Толстой был тонким психологом, всегда точно выражающим внутреннее состояние героя, используя изобразительно-выразительные средства. Писатель знал и «волшебные» свойства цвета.
При чтении романа «Война и мир» бросается в глаза многоцветье отдельных сцен, в то время как в целом роман черно-белый.
Наиболее яркими в цветовом плане, звучащими являются самые значительные эпизоды романа: первый бал Наташи Ростовой, сцены охоты, святок, Бородинского сражения и другие.
Поэтому можно предположить, что Толстой придавал большое значение символике цвета, как важному средству раскрытия внутреннего мира героев и глубокому пониманию выделяемых таким образом сцен для уяснения главной мысли романа.
Остановимся на сцене разговора Наташи с мамой, где юная героиня очень точно характеризует Бориса Друбецкого и Пьера Безухова. Она, понимающая людей не умом, а сердцем, мыслит образно: Борис «очень мил, очень, очень мил! Только не совсем в моем вкусе – он узкий такой, как часы столовые, <…> узкий, знаете, серый, светлый… Безухов – тот синий, темно-синий с красным, и он четвероугольный, <…> он славный, темно-синий с красным».

В восприятии Наташи Борис узкий, как часы, что ассоциируется с механической расчетливостью, которая заложена в нем, с его целеустремленностью, он будущий карьерист, а также с размеренностью и методичностью. Друбецкой и в самом деле узок и размерен, как часы, и Наташе, пылкой, страстной, живой натуре с ним не по пути.
Дополняет эту характеристику Бориса чувственно-цветовое восприятие. Серый – расчет, печаль, отсутствие непосредственности, эмоциональной интенсивности. Серый цвет отличается тусклостью, он не вызывает никакого возбуждения, он нейтрален, а следовательно, не представляет для Наташи особого интереса.
Светлый же Борис для героини потому, что в ней еще живут воспоминания о беззаботном детстве, их играх в доме Ростовых, первой влюбленности. И это чувство еще теплится в Наташе, несмотря на его жажду славы, он остается для нее «очень мил».
Если Друбецкой «узкий, как столовые часы», Безухов – четвероугольный, надежный, солидный и несмотря на кажущуюся рыхлость, четко очерченный; причем четкая очерченность Пьера еще связана и с цветовой характеристикой: «темно-синий с красным» – это интенсивные, густые тона, говорящие об эмоциональной, душевной подлинности, прочности, жизненной надежности. Его путь – это путь к обретению твердой позиции. 
Темно-синий цвет соответствует чувству удовлетворения, защищенности, символизирует верность, преданность. Здесь Наташа не просто указывает на синий цвет, но и добавляет к нему красный, который символизирует жертвенность, заложенную в Пьере. Он проявляет ее, когда отдает часть состояния масонству, в отношениях с Элен и тому подобное. Он все время подвергает себя опасности, рискует жизнью и ему надо быть осторожнее. Вот что включает в данном случае красный цвет.
Так понимает этих героев Наташа, что вполне соответствует истинной сути Бориса и Пьера, их характерам, их жизненным идеалам. Восприятие героини уточняет, на эмоциональном уровне углубляет наше понимание характеров этих двух персонажей.
Одним из самых ярких эпизодов романа является первая встреча Болконского с Наташей. Князь Андрей заезжает по делам в Отрадное к Ростовым. Он пребывает в дурном настроении, все кажется ему серым и мрачным, жизнь для него потеряла смысл. Но вдруг, Болконский видит Наташу, выбегающую ему на встречу: «черноволосая, очень тоненькая, странно тоненькая, черноглазая девушка в желтом ситцевом платье, повязанная белым носовым платком». Она, словно лучик солнца, осветила князя Андрея. Желтый цвет – легкий, сияющий, а потому согревающий, символизирует радость, веселье, счастье, обновление. Все в один момент меняется в глазах Болконского: «День был так хорош, солнце так ярко, кругом все так весело».

Желтый цвет мы увидим в образе лунной ночи, которой будет любоваться Наташа. Этот цвет в своей внешней чистоте всегда несет в себе природу светлого, ему присущи радость, бодрость, нежное возбуждение. Это как раз соответствует состоянию Андрея Болконского, слышащего разговор Наташи с Соней. Серебристый свет, исходящий от луны, указывает на мечтательность, богатое воображение героини, она хочет улететь в небо. Также этот цвет символизирует женственность, отличается стойкостью и желанием достичь душевного равновесия, гармонии.
Наташа пробуждает в князе Андрее «неожиданную путаницу молодых мыслей и надежд». Она, словно живительный бальзам, проникает в отчаявшуюся душу Болконского. Автор при помощи цвета показывает перемену, произошедшую в герое. Сочная, темная зелень дуба, которую видит князь Андрей, возвращаясь от Ростовых, олицетворяет гармонию, всеобъемлющую любовь, наполняющую душу Болконского. Зеленый отражает состояние сердца, является символом возрождения.
При помощи цветописи Л.Н. Толстой дополняет психологическую характеристику героев, ярче изображает их внутренний мир. Раскрашивая в цвета отдельные сцены, писатель делает на них акцент, обращая внимание читателя. Пусть цвет не является самой важной психологической характеристикой героев, но он вносит завершенность, помогая глубже проникнуться в души героев.
Цветовая символика в произведениях А.П.Чехова

Учитывая недостаточные возможности анималистической символики в выполнении психологической и характерологической функций, Чехов постепенно приходит к освоению предметной и цветовой символики, природе которых свойственны названные функции. В рассказе «Корреспондент» писатель впервые осуществляет «эксперимент» по сочетанию данных типов символов для отображения мироощущения и образа жизни «маленького человека». Образ чеховского героя разносторонне раскрывается через такие предметно-цветовые детали-символы, как поношенная шинелька, фуражка, поношенный сюртук со светлыми пуговицами. 
Начиная с рассказов «Живой товар» и «Цветы запоздалые», писатель обращается к пристальному изучению функциональных возможностей цветовой символики. Здесь оформляются стабильные для чеховского художественного мира символические значения  красного, белого,  розового цветов. Параллельно в творчестве писателя происходит функциональное освоение и смысловое наполнение символики серого цвета – лейтмотивного для художественного мира писателя («Цветы запоздалые», «Мелюзга», «Зеркало»). 
Наиболее распространенными формами проявления символических деталей или символических тропов в прозе Чехова оказываются способы их включения в систему портрета, пейзажа, интерьера, что влияет на лаконичность и компактность художественных описаний.
В структуре портрета детали-символы, обладающие глубокой смысловой емкостью, заменяют собой традиционные портретные описания или входят в их состав как один из важных составляющих компонентов. Включение символов в портретные описания обусловило переход Чехова от использования формы экспозиционного портрета к динамическому портрету, в котором информация о герое в виде кратких лаконичных сообщений рассредоточена по ходу всей повествовательной системы текста. Использование символов в структуре портрета привело писателя к модификации психологического портрета. «Эксперимент» по созданию динамичного психологического портрета Чехов  осуществил в рассказе «Живой товар» и тут же проверил ценность своей художественной находки в «Цветах запоздалых».
В процессе развития действия в этих рассказах можно условно выделить несколько последовательно сменяющих друг друга психологических ситуаций, в которых отражается эволюция любовных взаимоотношений героев. Писатель дает психологические характеристики героям, используя для раскрытия их внутренних переживаний устойчивый набор символических цветов: розовый, красный, белый, блестящий, которые акцентируются в портретных описаниях героев. В обоих текстах эти цвета сходны. За каждым цветом закрепляется устойчивая группа чувств, переживаний, мыслей. В первых психологических сценах Чехов старается пояснить значение цветовых символов, обозначая некоторые черты внутреннего состояния героев. В каждой новой психологической ситуации портретное описание героя ограничивается лишь фиксацией соответствующего цветового символа, характеризующего изменение чувств героев. Указание только лишь на цветовой символ в процессе подачи портрета через психологический прием несобственно-прямой речи позволило писателю значительно усилить динамизм создания психологического портрета. 
К вспомогательным символическим уровням следует отнести символику пейзажных описаний, с помощью которой раскрывается психологическое состояние свободолюбивых героев. Отдельные символические детали пейзажа позволяют вычленить мотивы вольности, тоски, одиночества, независимости – важнейшие сходные символические мотивы рассказов. Следующий подчиненный уровень символической модели представлен предметно-цветовыми деталями, где наибольшая функциональная нагрузка возложена на цветовые символы: красная звезда («На пути»), красная рубаха егеря («Егерь»). Рассмотренная символическая модель организована наиболее простым способом соединения символических уровней – путем их последовательного сцепления.
Для раскрытия смысловой перспективы пространственных символов – палаты, завода, амбара, которые в сознании героев ассоциируются соответственно с тюрьмой и зверинцем («Палата №6»), с тюрьмой и адом («Бабье царство»), с тюрьмой и склепом («Три года»), – у Чехова используются смежные символические уровни: символика цвета и символика предметов. Единое во всех произведениях акцентирование серого цвета, сумрака, темных тонов, являющихся в художественном мире писателя символами уныния, тоски, одиночества, направлено на выявление в пространственных деталях символических значений обезличивания, обездушивания человека, насильственного заточения его внутренней свободы в пределах стереотипов общественной жизни, ведущих человечество к духовному вырождению. Процесс постепенного заточения человека в общественный «тюремный футляр» обозначен также символикой отдельных предметных деталей: забор с гвоздями, железные решетки, каменная стена («Палата №6»), железные балки, угрюмые корпуса, вертящиеся колеса («Бабье царство»), железная дверь, железные решетки, каменная лестница, острожное окно («Три года»). 

Символика цвета в произведениях И.А.Бунина.

Проза конца 19 начала 20 века немыслима без имени Ивана Алексеевича Бунина. Не только музыка «звучания» характерна для прозы Бунина, но и вполне видимая, осязаемая действительность, создаваемая его мастерским словом. Читаешь его рассказы и сразу же из ниоткуда появляется действительность, реальность, которую слышишь, чувствуешь, видишь во всех красках, перед внутренним взором – жизнь яркая, сочная, вполне реальная, озвученная. 

Как удивительно точно сказал А.М.Горький: «Выньте Бунина из русской литературы, и она потускнеет, лишится живого радужного блеска и звёздного сияния».

Шестнадцатилетний Бунин в одном из своих стихотворений восклицает: «Ты раскрой мне, природа, объятия, чтоб я слился с красою твоей!» И эта красота природы затем естественно переливается в рассказы мастера. А.А.Блок скажет о Бунине: «Так знать и любить природу, как умеет Бунин, мало кто умеет. Благодаря этой любви поэт смотрит зорко и далеко, и красочные и слуховые его впечатления богаты. Мир его – по преимуществу – мир зрительных и слуховых впечатлений и связанных  с ним переживаний».

Цветовое воплощение зрительных образов

Легко убедиться в правильности и глубине мысли А. Блока, обратившись к фрагменту рассказа «Антоновские яблоки»: «Осень приходила к нам светлая и тихая, так мирно и спокойно, что казалось, и конца не будет ясным дням. Она делала дали тёмно-голубыми, небо чистым и кротким. Тогда можно было различать самый отдалённый курган в степи на открытой и пространной равнине жёлтого жнивья. Осень убирала и берёзу в золотой убор, а берёза радовалась и не замечала, что недолговечен этот убор, как листок за листком осыпается он, пока, наконец, не осталась вся раздетая на его золотом ковре. Очарованная осенью, она была счастлива и покорна, и вся сияла, озарённая из-под низу отсветом сухих листьев».

В этом эпизоде преобладает жёлтый цвет, автор также использует цветовую гамму осенней картины. И.Бунин использует множество эпитетов, которые насыщают картину цветовыми оттенками: «светлая и тихая», «ясные дни», «небо чистое и кроткое», «вся сияла», «озарённая из-под низу». Эти эпитеты создают тёплую и нежную осень. Некоторые из этих эпитетов мы употребляем только тогда, когда говорим о человеке, а автор говорит о небе. Он считает его чистым, нежным и живым, то есть использует приём олицетворения. Основной фон цвета мы видим при помощи слов «жнивьё», «берёза», «осень», «листья». Писатель не только расцвечивает картину в золотые цвета, но и создаёт ощущение спокойствие при помощи эпитетов и олицетворений: «мирно и спокойно», «ясные дни», «берёза радовалась и не замечала», «она была счастлива, покорна и вся сияла». Осень – это время года, когда природа засыпает, краски её тускнеют, а автор показывает, насколько красива осень, какие тёплые чувства она вызывает, как согревает душу, хотя само слово «осень» и представление о ней нам кажется холодным, грустным. 

У Бунина много произведений, насыщенных зрительными образами, рисующих картины природы, предметы быта. Наиболее ярким в этом плане является сборник ранних рассказов «Тень птицы». Это цикл рассказов о путешествии по странам Востока. Они своеобразны по жанру, сочетают в себе дневниковые записи – описание городов, древних развалин, памятников искусства, пирамид, гробниц и легенды древних народов, экскурсы в историю их культуры, в историю расцвета и гибели царств.

Одиннадцать произведений цикла «Тень птицы» (1907-1911) в критической литературе называют по-разному – рассказами, лирическими поэмами, путевыми заметками, путевыми поэмами, путевыми очерками.  

Здесь Бунин максимально раскован, освобождает себя от какой-либо ориентации на сюжет, персонажей, на читателя. Освобождает себя от читателя – в том смысле, что создаёт зрительный, цветовой, слуховой образ мира, не заботясь о том, может ли читатель вобрать в себя – как нечто целое – всю громаду многочисленных описаний природно-предметного мира.

Адекватность прочтения бунинских очерков (которые, учитывая их лирическую эмоциональность стихии, можно назвать «лирическими поэмами») тем сложнее, что именование цветов, запахов отсылает читателя не к изображаемому предмету, а прежде всего к читательской, чувственной образной памяти.
В общую цветовую гамму изображаемого мира вписывается мозаика одежды людей: жандармы – серые, платки – белые, китель капитана – белый, казакин – серый, фередже – «цвета засушенной розы» и чёрная чалма – зелёная, феска офицера – малиновая, мундир – синий, подрясник и шапка монаха – чёрные, рубаха на арапчонке – синяя; халат, чалма, очки старика – белый, белая, жёлто-зелёная; куртки – рыжие (верблюжьи), туфли – меловые, канареечные, чёрные, оливковые; мундир араба полицейского – синий, юбки и кофты дервишей – белые, вихри (одежды во время танца) – белые. В этих примерах представлены только элементы. Всего поименовано 13 цветов: белый цвет употребляется – 7 раз, чёрный – 7 раз, синий – 3 раза, серый – 2 раза, жёлтый – 2 раза, зелёный – 2 раза, коричневый – 2 раза, лиловый – 2 раза, а также по одному разу: розовый, малиновый, рыжий, канареечный, оливковый. Всего использовано Буниным 32 цветовых именования. Интересно проследить сопряжение цветов. 

Например, чёрно – белые цвета: белый – 7 раз, чёрный – 7 раз, серый – 3 раза. Всего 17 и 32. К тёплой гамме (красный – оранжевый – жёлтый) 6 цветов; к холодной (зелёный – синий – фиолетовый) 9 цветов.

Таким образом, можно сказать, что цветовой мир авторского видения, с одной стороны, определяется разнообразием цветов, особенно цветовых оттенков, с другой стороны, возможно, имеет какую-то закономерность как в выборе видимых предметов, так и в их цветовом именовании.

Рассмотрим далее, как описано пространство. Взгляд направлен, прежде всего, на пространство между небом и землёй, небом и морем, то есть в поднебесье, в горизонтальном направлении. Эта пространственная среда именуется словами – «свет», «воздух», «солнце», а также в световой характеристике – «утро», «день». Свет – воздух  именуется солнечным (7 раз), золотым (4 раза), сизым, фиолетовым, «ослепительным» голубым».

Оттенки: золотисто-голубой, золотисто-предвечерний. Оттенки переходного состояния воздушной среды «в фиолетовые тона переходит сизый, дымный воздух над рейдом».

Взгляд рассказчика направлен – вверх – в небо, которое именуется эпитетами: голубое (4), синее (3), зелёное (2). Оттенки распределяются по насыщенности тонов: «яркая густая синева»,  лента неба «ярко-синяя».

В видении и цветовом определении неба подчёркивается момент удаления – даль неба «туманно голубая», «синяя глубина неба». Чем дальше, тем больше появляется туманного, голубого цвета. Взгляд направлен вниз – на воду. Вода –  зелёная (4), с оттенками:  зелёно-голубая (2), синяя, а также сине-меловая, жёлтая, стекловидная, зеркально-оловянная, сиренево-стальная, ярко-бирюзовая.

В пространстве «поднебесья» (с охватом неба, воды, земли) отмечаются «утро» – солнечное, «солнце» – ослепительное, золотистое, «день» – солнечный, «закат» – сизо-алый, «облако» –  сиренево-серое, «дым» – чёрный, белый, «луна» –  мутно-бледная. В ночное время в пространстве поднебесья видятся и именуются огни города: «рой огненно-золотых пчёл», «тысячи самоцветных камней – крупных изумрудов, брильянтов и рубинов», «бледные новые огни», «освещённые окна», «фонарика нищих и огоньки сигарет».

Поднебесное пространство, видимое в удаляющейся перспективе заполняется не только воздушной средой, небом и водной гладью, но и предметами ландшафта: силуэты предгорий – дымчатые холмы Азии и Европы – серо-зелёные, побережья – зелёные, силуэты Стамбула – тёмные, скалы – красноватые, сады – ярко и тёмно зелёные, тени – фиолетовые, силуэты горных вершин – лилово-тёмные, облака Олимпа – мертвенно-белые. Следующей приметой авторского видения природно-предметного мира и цветового именования является постоянное внимание к световым (солнечным) отражениям: «зеркальные блики от зелёной качающейся воды», «блеск отражений от зеркальной воды на красноватых скалах», «стёкла в Скутари загораются глянцем».

Данные особенности авторского мировидения и именования характерны не только для очерков, но и являются чертой авторства, представленного во всём творчестве И.Бунина, своеобразным «знаком авторства». Например, в очерке «Белая лошадь» (1897) мы читаем: «Спокойный бесцветный свет запада ещё отражался в окне будки, и будка показалась землемеру необитаемой, почти страшной с этим тусклым блеском стёкол и тишиной вокруг».

А в очерке «Маленький роман» (1899) следующее: «Платформа была в тени; и солнце скрылось за её навесом, сзади нас, но дачи в лесу, напротив были ещё озарены и весело горели стёклами».

Красочно именуются отдельные предметы «кроме одежды людей» скорлупа – красная рачья, помои – радужные, иудино дерево – кроваво-красное, кипарисы – телесного цвета, цветы – жёлтые, деревья – зелёные, трава – зелёная, мак – красный, чащи деревьев – «цветут» розовым цветом.

Строение, архитектура выглядит тоже по-особенному: сараи – чёрные, лачуги – потемневшие, камень (Софийского собора) – серый, сваи – потемневшие, башня Леандра – белая, фаянс – лазурный, Двор Янычара – зелёный, громада Софии – бледно-жёлтая с красными полосами, колонны – мутно-красные, мутно-малахитовые, голубовато-жёлтые, мечеть Ахмедиэ – белая, обелиск – розового гранита, Змеиная колонна – позеленевшая.

Таким образом, можно отметить, что цветовая палитра очерка «Тени птицы» тяготеет к холодной гамме за счёт преобладания зелёного цвета, что может быть объяснено предметом описаний: субтропики, богатые зелёной растительностью. Соотношение холодных цветов и тёплых цветов показывает преобладание холодных цветов.

В основном И.Бунин использует оттеночные цвета и цвета двойные: сизо-алый, мутно-бледный, сине-лиловый, серо-зелёный, ярко зелёный, зелёно-голубой, серебристо-сизый, грязно-грифельный, кроваво-лиловый, сиренево-стальной, огненно-золотой, лилово-бурый, жёлто-голубой, солово-грязный, золотисто-голубой, мутно-малахитовый, лилово-пепельный, туманно-голубой. В тексте очерка представлено в оттеночном варианте 23 наименования.

Преобладание холодной и тёплой гаммы может быть обусловлено, прежде всего, предметом изображения. Почти половину цветовых наименований составляют «бесцветные» цвета. Оттенки: чёрно-синий, пыльно-золотистый, чёрно-бархатный, чёрно-пламенный, бледно-лиловый, ярко-зелёный, бледно-розовый, жемчужно-бирюзовый, розово-соломенный, мутно-аспидный, сине-лиловый, жёлто-бурый, солнечно-мглистый, пыльно-серебристый, бронзово-зелёный, золотисто-купоросный, атласно-белоснежный, рубиново-синий, ярко-соломенный. Всего в оттеночном варианте 19 наименований. Соотношение прямого цветового наименования и оттеночного двойного 29:19. 

Таким образом, оттеночные наименования играют не менее важную роль в произведениях И.Бунина. Автор придаёт оттеночным наименованиям большее значение и даёт нам понять самое незаметное. Ведь непосредственно в жизни человек может не осознавать своё цветовое видение окружающей среды.

· Во-первых, цвет актуализируется, а следовательно, осознаётся человеком, когда он выступает в качестве знака-сигнала. Это может быть ярко-жёлтая куртка железнодорожного рабочего, дорожный знак, всё, что угодно, лишь бы выделялось и несло в себе информацию предупреждения, отталкивания или привлечения внимания. 

· Во-вторых, цвет может выступать определённым символом в пределах той или иной культуры. Например, символика цветов в древних поверьях, религиозных культурах, предметах быта, одежде. 

· В-третьих, цвет играет огромную роль в сексуальном поведении животных и человека. 

· В-четвёртых, цвет актуализируется в восприятии человека, когда человек вступает в эстетическую деятельность или акт эстетического восприятия, что связано с объективированием цветового видения в слове, красках, фотографическом изображении: в случае созерцания природы человек любуется пейзажем как художественным полотном в картинной галерее. 

· В-пятых, восприятие цвета зависит от особенностей нервно-психологического и соматического состояния человека (дальтонизм, цветные сны…)

Проблема осмысления цветовидения и цветонаименования в бунинских текстах связана с проблемой бунинской изобразительности как живописности.

Живописности соответствует «картинность» авторского видения, то есть статичность предмета, что, в свою очередь, соответствует специфической особенности видения мира в его предметно-природной выраженности и авторской поэтической установке в изображении мира – через «крыши», «калоши», «спины». В ранних рассказах имеются прямые указания на «картинность» восприятия. 
«С утра в степи было по-весеннему холодно и ветрено, ветер просушивал колеи грязной дороги и шуршал прошлогодним бурьяном. Но за мной, на западе, картина рисовалась на горизонте грядой мировых гор».  «Всё круче, отвеснее становилась горная дорога, каменистая, узкая, живописная» (Святые горы). «Светлеет, и блеск вечера меркнет. Меланхолично засинели поля, далеко-далеко на горизонте уходит за черту земли огромным  мутно-малиновым шаром солнце. И что-то старорусское есть в этой печальной картине, в этой синеющей дали с  мутно-малиновым щитом» (Золотое дно).
В каждой главе разное настроение и краски, соответствующие этому настроению.

В первой главе цвета в основном тёмные, грустные, волнующие, такими же предстают и запахи: «пустынном», «краски несколько дики», «сизо-алый закат был холоден и мутен», «шумно и тревожно было вчера». Настроение автора грустное, он уезжает из родной страны и поэтому испытывает чувство некой тоски, и звуки передают неприятную, давящую, тягостную атмосферу. Так зримо возникает параллель: сам предмет и чувственное восприятие мира.

Но во второй главе настроение рассказчика меняется, становится радостным, светлым, появляются приятные, тёплые образы, запахи и цвета тоже изменяются: «потянуло теплом», «аромат», «прелестный сладковатый аромат», «свежеет», «лиловые тона». Краски и запахи сочетаются с общим настроением. Рассказчик едет в другую страну путешествовать, ему очень интересно увидеть, узнать что-то новое.

И это новое ярко видится в каждой детали, в каждом слове, используемом автором.

В третьей главе цвета и запахи становятся более насыщенными: «сладкой», «лёгкую весеннюю тень», «дремотное жужжание пчёл на цветущих абрикосах», «зеленоватое небо», «светлое», «крупных изумрудов». Когда автора что-то радует, ему что-то интересно, то краски яркие, светлые, а если он в раздумьях, то присутствует грохот, шум, тёмные краски. Если более внимательно присмотреться к рассказу «Тень птицы», то мы увидим, что краски, запахи помогают нам понять настроение автора, его впечатления. У него нет определённого направления. Он рисует то, что видит. Определённые краски дают возможность понять его ощущения. Он хочет постичь тайну бытия. 

Чувственность, зримость, осязаемость образов, характерных для Бунина, сближают его с Куприным, тоже замечательным живописцем слова.   
Художественное мастерство А.И.Куприна.

Гимн любви в легенде «Суламифь»

Купринские произведения драматичны, и драматизм их достигается тем, что любовь, как показывает автор, не может быть счастливой, поскольку судьбы героев как бы не совпадают во времени и в пространстве. Характеры героев проявляются в любви, автор показывает их с различных точек зрения, использует своего рода систему зеркал.

Куприн использует все возможности прозы, создавая напряжённый, наполненный глубоким философским содержанием сюжет. Значительную роль играют в формировании сюжета детали, которые становятся сюжетообразующими и, повторяясь, приобретают символический смысл. Житейские вопросы в произведениях Куприна преобразуются в вопросы философские, а нравственные и эстетические искания облекаются в новые или обновлённые художественные формы. Это полностью подтверждается повестью «Суламифь».

Купринская легенда – гимн вечной и прекрасной любви. Создать гимн – значит воспеть любовь, следовательно, выразить авторское отношение к изображаемому явлению. Каковы формы художественного воплощения авторской позиции в легенде?

Ориентация на древневосточное словесное искусство проявляется в гиперболизации («И молнии гнева в очах  царя повергали людей на землю»), в системе сравнения («как лилия Саронской долины», «как самый тёмный агат», «точно искры в чёрных бриллиантах»), в синтаксической организации фрагмента текста, создающей особенную ритмичность повествования. Куприн использует насыщенные, глубокие, яркие, контрастные краски: фиксирует в окружающем мире, в изображаемых предметах яркое, бросающееся в глаза. Создаваемый писателем мир красочный, солнечный, немного пёстрый: он радует глаза, «веселит» сердце.  «Золотая резьба», «бронзовые львы», «завесы из фиолетовых и пурпурных тканей», «огненные кудри», «белые колонны», «молочный опал», «солнечные лучи», «поголубела», «чёрный жемчуг» и другие.

Купринская стилизация оказалась необычайно органичной – писатель как будто наследует древнее эпическое повествование, когда художник запечатлевал в слове своё бесконечное любование внешним миром, видение мира солнечным, светлым и красочным. Достаточно вспомнить живописность гомеровского эпоса: «быстрая багряная кровь заструилась из раны Атрида». «Так как слоновая кость, обагрённая в пурпур...»

А вместе с тем краски: белая, чёрная, красная, зелёная, синяя – излюбленные и в древневосточных росписях, колоритных и выразительных. Радость жизни, наслаждение, веселье от жизни – эти чувства подчёркнуты в легендарном повествовании многочисленными звуковыми образами.

Впечатление красочности и яркости окружающего мира героев легенды углубляется постоянными описаниями цветов: как цветок нарцисса, «прекрасен царь, как лилия Саронской долины!». «Гранатовые деревья, оливы и дикие яблоки вперемешку с кедрами и кипарисами окаймляли виноградник с тех сторон по горе…», «аромат цветущего виноградника – тонкий аромат резеды…», «два цветка алого мака», «… вот две маленькие серны, которые пасутся между лилиями»; «…где зелёная трава пестреет нарциссами»; «как распустившийся цвет граната»; «… похожи цветом на васильки в пшенице»; «похожи цветом на ранние фиалки, распускающиеся в лесах у подножия ливийских гор», « златоцветом и лилиями покрывала Суламифь своё ложе», «среди белых ароматных цветов».

С содержанием и пафосом легенды, с создаваемой в ней картиной мира, эмоциональной атмосферой, с авторской ориентацией на ветхозаветную и древневосточную традиции согласуются символика цвета (красок).

При описании царствования Соломона активно используется красный, пурпурный, золотой, серебряный цвета. Символика их такова. Красный цвет олицетворяет право, силу, мужество, храбрость; пурпурный – высокорождённость, достоинство, величие, власть; золотой – верховенство, величие, уважение, великолепие, богатство; серебряный – мудрость. Функционален и чёрный цвет, поскольку (кроме традиционных указаний на смерть, траур) он означает постоянство, скромность, мир-покой.

Описание любви Соломона и Суламифь сопровождается также определённой цветовой гаммой. Постоянен красный цвет – цвет любви. Серебряный цвет в этом контексте важен потому, что означает чистоту, невинность, непорочность, радость. Символом тепла, жизни, света, деятельности и энергии является образ огня, возникающий в портретных зарисовках Суламифь с её «огненными кудрями» и «рыжими волосами». Не случаен, конечно, зелёный цвет в пейзажах и в высказываниях героев. Он символизирует свободу, радость, ликование, надежду, здоровье.  

И, конечно, белый, голубой и розовый цвета вызывают у читателя вполне определённые ассоциации, наполняют метафорическими смыслами: нежна и прекрасна, чиста и возвышенна любовь героев.

Чувства радости жизни и радости от жизни, переполняющие главных героев легенды Куприна, отличаются использованием контрастных по символическому наполнению цветов: «главный жрец капища Молох» был «в жёлтой кожаной одежде», это человек с «тёмно-красным сумрачным лицом, с чёрною густою бородой, с воловьей шеей и с суровым взглядом из-под косматых чёрных бровей». Чёрный цвет здесь – символ траура и смерти (в жертву Молоху приносили младенцев). Жёлтый цвет воспринимается символом одиночества, печали, безысходности.

Куприн, безусловно, следует цветописи книги «Песни Песней» Соломона, в котором упомянуты золотой, серебряный, зелёный, алый, пурпурный, чёрный цвета. Использует он и образцы цветов: «виноградник, лилия, нарцисс, цвет гранатовой яблони», - а также «ароматные» образы: например, «смоковницы распустили свои почки, и виноградные лозы, расцветая, издают благовоние», «нард и шафран, аир и корица со всякими благовонными деревьями, мирра и алой со всякими лучшими ароматами». Вместе с тем Куприн значительно расширяет диапазон подобных образов, призванных вызывать у читателя разнообразные ассоциации, обогащающие произведение дополнительными смыслами, создающие в совокупности своей картину многокрасочного, цветущего и благоухающего мира.

Ключевыми в повествовании являются слова «веселье» и «радость»: «сердечное веселия», «веселье сердца», «светел и радостен», «радость», «счастье», «радостный испуг», «воскликнул радостно», «великая радость освещала  лицо его, точно солнечное золотое сияние», «радостный дикий смех», «глаза его сияют счастьем», «никогда не было и не будет женщины счастливее меня».
Символика черного и белого цвета в искусстве 19-н.20 века.

В языке нашей страны существует много устойчивых словосочетаний, в которых составной частью является цвет: черное золото, белая смерть, зеленая тоска, розовые очки, черная полоса – белая полоса и т.д. Часто в таких сочетаниях упоминается белый и черный цвет. Известно, что цвет воздействует на человека, на его чувства. Каково же действие черного и белого цветов?  В чем притягательность «Черного квадрата» К.Малевича? Как воспринимали эти цвета раньше и теперь? Что они символизируют?  
Замечено что различные цвета радуги возникают вследствие   преломления света. Три цвета (синий, желтый, красный) являются чистыми, или основными, три (зеленый, оранжевый, фиолетовый) получаются в результате смешивания основных. Если составить из этих красок круг, то основной цвет и составной  будут всегда располагаться напротив друг друга. Красный расположен напротив зеленого, желтый – напротив  фиолетового, синий – напротив оранжевого. Это основной цветовой круг
Особое место занимает различие между белым и черным. Эти краски, как и желтая – синяя, являют движение к зрителю и от зрителя, но не в динамической, а в статической форме окаменения.
Белое, так часто определяемое как «некраска» (особенно благодаря импрессионистам, для которых «нет белого в природе»), есть, как бы символ мира, где исчезли все краски, все материальные свойства  и субстанции. 
И как мертвое ничто, когда солнце угаснет, как вечное молчание без будущего и надежды звучит внутреннее черное. Внешне черное – самая беззвучная краска, на которой поэтому всякая другая краска, как бы ни был слаб ее звук, звучит сильнее и определеннее. 
Именно эта пара противоположений белое – черное, начало – конец, рождение - смерть более всего волновала умы людей искусства – художников, писателей, поэтов. 
В изобразительном искусстве художники использовали белый цвет как символ непорочной чистоты, добра, радости, рождения нового светлого чувства. Это могли быть одежды персонажей картины, луч света, лунный свет, звезда. Черный символизировал глубокую печаль, тревогу надвигающейся катастрофы, силы зла, смерть. 
Немецкий живописец Каспар Давид Фридрих так написал однажды: «Закрой глаза, чтобы сначала внутренним оком увидеть свою картину. Затем изобрази то, что увидел в темноте, то, что извне воздействует на внутренний мир». Есть у него картина, на которой изображено судно, зажатое во льдах. Картину он назвал «Ледяное море».  
К созданию картины Фридриха побудило стремление людей найти более короткий путь к Тихому океану. Полярные исследователи Х1Х века не оставляли надежды попасть туда через просторы Арктики. Во время этих экспедиций многие погибали. Фридрих написал судно, зажатое во льдах. Белые льдины наваливаются на черный перевернутый корпус, громоздятся друг на друга. Вздымаясь к центру, и лишь острые края их, словно пики, устремляются ввысь из толщи льда. Кажется, что природа находится в оцепенении, она застыла скованная холодом и вечным безмолвием. Ничто не движется. Своей ледяной неподвижностью природа вселяет ужас, подавляет величием и могуществом. Она несет одухотворенное начало, нечто сродни божественному. Перед лицом этого всесилия человек ощущает себя маленьким и беспомощным. Природа ему не подвластна. Противоположением белого и черного достигается трагизм картины.
Полотно несет в себе предостережение. Человек пытался доказать, что благодаря знаниям, силе и технике он способен покорить природу, Фридрих же  показал обратное. Поэтому у картины есть второе название «Крушение надежд». Сочетание черного и белого цветов рождает это восприятие.
Казалось бы, почти аналогичную картину в стихотворной форме нарисовал К. Д. Бальмонт в поэме  «Мертвые корабли»:
                           Между льдов затерты, спят в тиши морей

                           Остовы немые мертвых кораблей.

                           Ветер быстролетный, тронув паруса,

                           Прочь спешит в испуге, мчится в небеса.

                           Мчится – и не смеет бить дыханьем твердь,

                           Всюду видя только – бледность, холод, смерть.

                           Точно саркофаги, глыбистые льды

                           Длинною толпою встали из воды.

                           Белый снег ложится, вьются над волной,

                           Воздух заполняя мертвой белизной.

                           Вьются хлопья, вьются, точно стаи птиц.

                           Царству белой смерти нет нигде границ.

                           Что ж вы здесь искали, выброски зыбей.

                           Остовы немые мертвых кораблей?

                                                                       1898 год

Но, обратим внимание на то, какой цвет соответствует смерти, гибели у этого автора. «Бледность, холод, смерть…», «мертвая белизна», «царство белой смерти» – все эти сочетания дают понять, что  К.Бальмонт именно этот цвет воспринимает как символ глубокой печали, тревоги, катастрофы, силы зла, смерть. 
Колорит картин Б. Кустодиева часто праздничный, нарядный. Но поражает  редко экспонируемая картина «Вступление. 1905 год. Москва». В этой картине он попытался обобщить свои впечатления о первой русской революции. Город виден с птичьего полета, по узким улочкам вязким потоком льется толпа, а над всем этим, выше толпы и  домов, вьется длинным черным шлейфом  Смерть. В противопоставление цветов: белого и черного, в использовании символа гибели (изображение Смерти) выражена национальная трагедия революционных событий. Это то, что он чувствовал, переживал,  наблюдая из окна своей комнаты на Петроградской стороне за происходящим на улице. Правда, еще один цвет потребовался автору – бурый, красноватый, как запекшаяся кровь, которой измазаны по колено и по локоть кости Смерти.
Поэзия А.Блока насыщена цветовыми сравнениями. Но мы остановимся на отрывке  поэмы «Возмездие». Блок был дружен с Кустодиевым. Возможно, и восприятие символов у них совпадает? Отрывок из  первой главы:
                        Двадцатый век… Еще бездомней,

                        Еще страшнее жизни мгла

                        (Еще чернее и огромней

                        тень Люциферова крыла)

                        пожары дымные заката 

                        (Пророчества о нашем дне),

                        Кометы грозной и хвостатой

                        Ужасный призрак в вышине,

                        Безжалостный конец Мессины

                        (Стихийных сил не превозмочь),

                        И неустанный рев машины,

                        Кующей гибель день и ночь.

                                                         Осень 1911г
«Жизни мгла»… Черная жизнь? Восприятие всего живого в черном цвете? Черная тень Люциферова крыла. Такое восприятие символа черного у Блока, если судить по приведенному отрывку.
В начале ХХ века многие художники поддержали построение нового российского государства. По их мнению, новое государство нуждалось в новом искусстве. Взяв за основу французский кубизм, Казимир Малевич и другие художники начали развивать абстрактное искусство на основе простых геометрических фигур.
Малевич вырабатывает собственное направление в искусстве – супрематизм, предполагающий изображение форм в виде простых закрашенных геометрических фигур. 
В 1915 году Малевич создает самое известное из своих творений – «Черный квадрат». Он писал: «Черный квадрат – зародыш всех возможностей – принимает при своем развитии страшную силу. Он является родоначальником куба и шара, его распадения несут удивительную культуру в живописи. В нем все – краски, формы, структура сведены к нулю. 
Картина К.Малевича захватывает, вбирает в себя и беспокоит, и дает ощущение достигнутого. Хотя, безусловно, держит в напряжении. Да, это точка, в которой все завершилось, но в ней и Начало. Мир супрематистских построений – это особая символика многомерного пространства, бесконечно простирающегося во всех направлениях Космоса. И поэтому силуэтные изображения в творчестве Малевича глубоко закономерны. Это промежуточная стадия формы, еще не обретшей своих контуров и цветового насыщения. У зрителя возникает убеждение. Что чистая форма – это всегда черный силуэт. Картины Малевича призваны были помочь поверить в новый мир.
Почему так много людей останавливались именно возле этой картины?  Почему квадрат не даёт сосредоточиться, зовёт, затягивает? Магия цвета? Формы? Размышления над этим феноменом волнуют многих.
Белое и черное, начало и конец, борьба добра и зла … 
Символика цвета у Шолохова
(на материале романа-эпопеи «Тихий Дон»)

Многокрасочность «Тихого Дона» поразительна, но преобладающими являются красный, белый и чёрный цвета. Изображение мира в переломную эпоху потребовало красного цвета – цвета пролитой крови и пожаров. Малиновая кровь краснотала, обрызганное «кровищей» небо, багровый свет месяца, кровяные отсветы пожаров, рудые шлейфы дыма, багрово-чёрные лица убитых, расстрелянных, повешенных и багряный куст черноклёна, и алые степные тюльпаны, как брызги крови – все эти цветовые образы являются  показателем беспощадности того противостояния, в которое втянуты герои «Тихого Дона». В поэтической реальности «Тихого Дона» небо редко бывает насыщенно синим: оно то нежно-сиреневое, то фиолетовое, то малиновое, то синевато-белёсое, а чаще всего зори и закаты красят его в багряные оттенки. Только в одном пейзаже третьей книги всё  окрашено в синий цвет: «Небо, горизонты, день, тонкоструйное марево – всё синее. Дон и тот отливает не присущей ему голубизной, как вогнутое зеркало отражая снежные вершины туч», и этот изумительный одноцветный пейзаж, с одной стороны, контрастен по настроению описываемым событиям, с другой – коррелирует с ними: совещание донского правительства и Добровольческой армии проходит напряжённо – «встреча дышала холодком» (синий – холодный цвет), отметит писатель, и следующим цветовым образом усилит впечатление: «… бесконечно усталое лицо Алексеева. Оно белело, как гипсовая маска» (там же). Синий цвет использует писатель в качестве психологической характеристики Натальи в один из самых драматических моментов повествования.  Получив от Григория ответ, не оставляющий надежды на его возвращение, она собирается в церковь, а мыслями постоянно обращается к синему клочку бумаги. И концентрация этого синего цвета в портрете («тонкая по-девичьи, иссиня-бледная, в прозрачной синеве невесёлого румянца»), в пейзаже («перламутровая синь раскинутых по улице лужиц») передаёт всё усиливающееся отчаяние героини, достигающее предела, когда все цвета переходят в чёрный: «В сиреневой кочующей над двором темноте чернела приоткрытая дверь сарая. В одно злое усилие собрала Наталья оставшийся комочек сил…», «в чёрной тоске» схватила косу и «нарастающая волна острой боли полымем прошлась по груди до горла, звенящими иглами воткнулась в уши…». Точно так в сцене на бахче состояние Натальи соотнесено с цветовой палитрой пейзажа: многоцветность летнего дня опять заменяется чёрным цветом. «Янтарно-жёлтый полдень» выписан яркими и чистыми, без примесей, красками: синее небо, белые облака (правда, появляется уже настораживающий эпитет: изорванные ветром облака), золотые потоки сияющего света.… И вдруг – ползущая с востока чёрная клубящаяся туча и крик-проклятие Натальи: «Нету  больше силы так жить! Господи, накажи его, проклятого! Срази его там насмерть! Чтобы больше он не жил, не мучил меня!…, жгуче-белая молния и властный приказ Ильиничны: «Проси у Бога прощения!». Безумный, дикий порыв Натальи оставляет во всём мире только две краски: чёрную и белую. После грозы краски возвращаются: дивно зеленеет омытая дождём степь, встаёт над нею радуга, но мир Натальи остаётся бесцветным, прозрачным, как слеза или роса. Так в момент её смерти, в окна «глянул голубой рассвет. … На подоконник с вишнёвых листьев ветер отряхнул слезинки росы…». Решение Натальи избавиться от ребёнка и по её понятиям грех, покушение на милость Божию. Авторская позиция в этом эпизоде однозначна. 
М. Шолохов использует символику цвета в пейзажах-предзнаменованиях. Так в «Тихом Доне»  размышления Григория Мелехова о «семенах войны», взращиваемых в душах воюющих солдат, предваряет пейзаж: «По ночам за горизонтом тянулись к небу рукастые алые зарева, зарницами полыхали деревни, местечки, городки. <...> В садах жирно желтел лист, от черенка наливался предсмертным багрянцем, и издали, похоже было, что деревья – в рваных ранах и кровоточат рудой древесной кровью». Картина осени дана в багряном цвете, что характерно для этого времени года, но эмоционально-экспрессивная окраска описания, метафора смерти придают пейзажу в совокупности с описанием от светов пожаров зловещую окраску, предвещают новые смерти, боль и разрушение. 
В другом пейзаже предвестником грозных событий становится белый цвет. Обдонье, живущее «потаённой, придавленной жизнью», затаившееся в предчувствии грядущих событий, писатель сравнивает со спящей под снегом степью: «Кругом, наперекрест, прилизанная ветрами степь, белая голая равнина. Будто мёртвая степь». Сравнение со смертью возвращает читателя к образу вымершего Обдонья, который дан писателем чуть ранее, в начале ХIII главы: «И стало так, словно покрыла Обдонье туча густым, непросветно-чёрным крылом, распростёрлась немо и страшно и вот-вот пригнёт к земле тополя вихрем, полыхнёт сухим, трескучим раскатом грома и пойдёт крушить и корёжить белый лес за Доном, осыпать с меловых отрогов дикий камень, реветь погибельными голосами грозы…». Символические образы чёрной тучи, гибельной грозы вызывают в сознании читателя, как справедливо отмечает Е.А. Ширина, историческую и поэтическую аналогию со «Словом о полку Игореве», где тьма, покрывшая русское войско, также сулит гибель. Символика контрастных чёрного и белого цветов, усиленная красным («калёно-красный огромный щит месяца», кровяные отсветы), становится средством воссоздания социальной ситуации накануне Вёшенского восстания, объясняет его причины, предвещает будущую трагедию, раскрывает авторскую позицию.

Эта же цветовая символика (красный, чёрный, белый–белёсый) в пейзажах переломного момента восстания отражает уже реальную картину: пожары, багрово-чёрная мгла,  тучевая тень, белёсые столбы дыма, дождя и пыли. Чёрный цвет в финале «Тихого Дона» (чёрное небо, чёрное солнце и земля, выжженная палами) имеет многозначную символику: это и личностная реакция Григория на смерть любимой женщины, и итог войны (чёрное солнце – солнце мёртвых), и символ общего неблагополучия в мире, личная трагедия, сопряжённая с трагедией народа. 

Итак…
Любая, казалось бы, незначительная деталь таит в себе множество смыслов, оттенков. Мы не всматриваемся в «живопись» текста, не задумываемся  над тем, случайно ли  автор употребляет тот или иной цвет в описании. А ведь, благодаря этим деталям, цвету, запаху, мы можем почувствовать настроение героев, отношение к ним автора, причём у каждого писателя свои тайны мастерства. Кто-то создаёт единую, цельную линию сюжета, а  цветопись призвана вызывать у читателя разнообразные ассоциации, обогащающие произведение дополнительными смыслами, создающими в совокупности своей многокрасочную, цветовую и благоухающую картину мира. 
У кого-то цветовая гамма тяготеет к определённой предметности. Автор создаёт статичную картину, что соответствует специфической особенности видения мира и поэтической установке изображения через конкретные детали.
Проанализировав произведения разных русских писателей и поэтов,  можно сделать вывод, что цвет играют важную роль в их художественной литературе.

Используя традиционную символику цвета, писатели создают свои неповторимые образы, которые способны порождать массу ассоциаций и помогают нам понять то, что вложено в произведение литературы автором. 

Фантастические элементы в художественной литературе
Художественный мир условно подобен первичной реальности.  Однако мера и степень условности в разных произведениях различна. В зависимости от степени условности различаются такие свойства изображённого мира, как жизнеподобие и фантастика, в которых отражается  разная мера отличия  изображённого мира от мира реального. Жизнеподобие  предполагает «изображение  жизни в формах самой жизни», по словам Белинского, то есть без нарушения известных нам физических, психологических, причинно-следственных и иных законо​мерностей. Фантастика предполагает нарушение этих закономерностей, подчёркнутое неправдоподобие изображённого мира. Так, например, повесть Гоголя «Невский проспект» жизнеподобна по своей  образности, а его же «Вий» – фантастичен. Чаще всего мы встречаемся в произведении с отдельными фантастическими образами – например, образы Гаргантюа и Пантагрюэля в одноимённом  романе Рабле, но фантастика может быть и сюжетной, как, например, в повести Гоголя «Нос», в которой цепь  событий от начала до конца совершенно невозможна в реальном мире.
Условно-фантастическая образность реализуется с помощью ряда форм и приемов. 
Во-первых, это то, что можно назвать собственно фантастическим – когда писатель вымысливает несущест​вующие в природе сущности или свойства. Так происходит, напри​мер, в повести Гоголя «Вий», где действует всяческая нечистая сила, в природе не существующая. Такого же рода фантастическое и в «Пи​ковой даме» Пушкина, где три карты наделены таинственной способ​ностью приносить непременный выигрыш. Фантастика этого типа наиболее часто используется в произведениях художественной лите​ратуры.         
Во-вторых, существует форма иносказательной фантастики, ко​торая основана на реализации в изображенном мире того или иного речевого тропа. Чаще всего эта форма фантастического основана на гиперболе (великаны, богатыри, исполинские животные и т.п.), лито​те (карлики, гном, Мальчик с пальчик, Дюймовочка и т.п.) и аллего​рии (басенная образность, где животные, растения, предметы высту​пают как действующие лица, воплощая в себе ту или иную аллего​рию человеческих характеров).
Следующий прием, который мы рассмотрим, это гротеск – со​единение фантастического и реального в одном образе, причем для гротеска характерно соединение фантастического не просто с реаль​ным, а с приземленно-бытовым, обыденным. Так, в сказке Щедрина «Медведь на воеводстве» Медведь, отправляясь на свое воеводство (фантастическая черта), собирается разорять типографии и универси​теты (не просто бытовая, но остросовременная, разрушающая ска​зочную атмосферу деталь). В духе гротеска выдержан и тот  эпизод в романе Булгакова «Мастер и Маргарита», когда один из приближенных Воланда Бегемот выдает Николаю Ивановичу справ​ку, выдержанную строго в духе канцелярской стилистики, да еще и оттискивает на ней штамп «Уплочено».
Наконец, еще одним приемом фантастического является алогизм – нарушение в произведении причинно-следственных связей, необъяс​нимость, парадоксальность ситуаций, сюжетных ходов, отдельных предметов и т.п. Блестящим примером алогизма как формы фантас​тического может служить повесть Гоголя «Нос». Первый парадокс, который никак не объясним с позиции логики, ждет нас уже в завязке повести: у героя ни с того ни с сего, без всяких причин вдруг пропадает нос и на лице остается гладкое место. Необъяснимым же обра​зом он вдруг оказывается одновременно в пироге у цирюльника и превращается в важного господина. Вез всяких видимых причин поли​цейский обращает внимание на цирюльника, собравшегося выбро​сить нос, необъяснимым образом все вдруг возвращается на свое место, В общем, любой сюжетный ход в повести алогичен, немотиви​рован, и именно потому фантастичен.  
Разные формы фантастики могут сочетаться друг с другом в системе одного произведения. Так, в той же повести «Нос» алогизм сочетается с гротеском (фантастические события происходят с самым  заурядным, пошлым человеком, на фоне прозаической, бытовой, пошлой действительности); в сказках Щедрина гротеск сочетается с иносказанием и т.п.
Сегодня всё чаще в литературных произведениях и в произведениях других видов искусства авторы используют приёмы фантастики; грамотному читателю и зрителю необходимо понимать смысл и значение этих приемов.
Элементы фантастики используются для более глубокого  осмысления реальности, образного представления и  возбуждения читательского интереса. 

Фантастические мотивы и образы в произведениях отечественной литературы
Фантастические мотивы являются одним из основных приёмов создания определённой ключевой ситуации в произведениях не только русской, но и мировой культуры.  В отечественной литературе к данным мотивам обращались писатели различных направлений. Так, например, в романтических поэмах Лермонтова присутствуют образы потустороннего мира. В «Демоне» художник изображает протестующий Дух Зла. В произведении проводится идея протеста против божества как создателя существующего миропорядка. 

Единственным выходом из печали и одиночества для Демона становится любовь к Тамаре. Однако Дух Зла не может достигнуть счастья, потому что эгоистичен, оторван от мира и от людей. Во имя любви Демон готов отречься от старой мести Богу, он даже готов следовать Добру. Герою кажется, что слёзы раскаянья переродят его. Но ему не перебороть самого тягостного порока – презрения к человечеству. Гибель Тамары и одиночество Демона является неизбежным следствием его надменности и эгоизма. 

Таким образом, Лермонтов обращается к фантастике для того, чтобы точнее передать настроение, замысел произведения, выразить свои мысли и переживания. 

Немного иное назначение фантастики в творчестве М. Булгакова. Стиль многих произведений этого писателя можно определить как фантастический реализм. Нетрудно заметить, что принципы изображения Москвы в романе «Мастер и Маргарита» отчётливо напоминают принципы изображения гоголевского Петербурга: сочетание реального с фантастическим, странного с обыденным, социальной сатиры и фантасмагории.

Повествование в романе ведётся одновременно в двух планах. Первый план – события, происходящие в Москве. Второй план – сюжет о Пилате и Иешуа, сочинённый мастером. Эти два плана объединяет, сводит вместе свита Воланда – Сатаны и его слуг.    
Появление Воланда и его свиты в Москве становится тем событием, которое изменило жизнь героев романа. Здесь можно говорить о традиции романтиков, у которых Демон – герой, симпатичный автору своим умом и иронией. Свита Воланда настолько же загадочна, как и он сам. Азазелло, Коровьев, Бегемот, Гелла – персонажи, которые привлекают читателя своей необыкновенностью. Они становятся вершителями правосудия в городе.

Булгаков вводит фантастический мотив с целью показать, что в современном ему мире только с помощью потусторонней силы возможно достичь справедливости.

В творчестве В. Маяковского фантастические мотивы носят иной характер. Так, в стихотворении «Необычайное приключение, бывшее с Владимиром Маяковским летом на даче» герой ведет дружескую беседу с самим солнцем. Поэт считает, что его деятельность схожа с работой светила:
                                         Пойдём, поэт, 
                                         Взорим,
                                         Вспоём
                                         У мира в сером хламе.
                                         Я буду солнце лить своё,
                                         А ты – своё  стихами.

Таким образом, Маяковский с помощью фантастического сюжета решает реалистические задачи: объясняет свое понимание роли поэта и поэзии в советском обществе.
Без сомнения, обращение к фантастическим мотивам помогает отечественным писателям более ярко, точно и понятно передать основные мысли, чувства и идеи своих произведений.
Что такое фантастика? Существуют разные определения. Наиболее удачным представляется определение братьев Стругацких: «Фантастика есть отрасль литературы, подчиняющаяся всем общелитературным законам и требованиям, рассматривающая общие литературные проблемы (типа: человек и мир, человек и общество и т. д.), но характеризующаяся специфическим литературным приемом – введением элемента необычайного». 

Фантастика как прием и фантастичность вообще возникает в художественном произведении тогда, когда налицо противоречие и разрыв между тем, что должно быть по представлению автора, исходя из его идеологических взглядов, и «образом», вернее сказать, персонажем, который в своей индивидуальности выражает общие закономерности объективной социальной жизни. Причем фантастика как прием, как средство предметной изобразительности может выступать не только в функции «снятия» противоречий, но и расширять, углублять, заострять их. В такой функции она, как правило, выступает в произведениях с ярко выраженной сатирической направленностью. Отсюда гротеск зачастую имеет фантастический колорит. Вот, например, «Баня» В. Маяковского. Что это – сатира или фантастика? Если взять за основу появление «фосфорической женщины», то мы можем говорить о пьесе Маяковского  как о фантастическом произведении. Но дело в том и заключается, что «необычное» выступает здесь как одно из средств прояснения собственно авторской позиции.
 Прием «необычайного»  может служить целям творческой типизации для выражения эмоционального осмысления изображаемых автором  характеров. Писатель использует детали предметной изобразительности для усиления существенных, по его мнению, сторон социального характера, что зачастую приводит к гиперболизации и созданию фантастических персонажей. Это явление мы можем наблюдать и в сюжете, когда фантастическое используется как прием для выражения экспрессивности и помогает лучше раскрыть внутренний мир персонажей или выразить отношение автора к изображаемым им событиям. 

С подобного рода фантастикой мы часто встречаемся в творчестве писателей-реалистов. Такова, например, «фантастика» произведений Гоголя, Салтыкова-Щедрина, Достоевского, Маяковского и т.д.  В работах, посвященных творчеству этих писателей, как правило, обращается внимание на специфические, отличительные особенности их «фантастики», помогающие понять специфику их художественной проблематики. И это вполне справедливо. 

Возникшая на разных ступенях человеческого развития, фантастическая и религиозная символика может употребляться как в своем традиционном значении, так и переосмысляться, осознаваться, а следовательно, и по-разному использоваться в творчестве различных писателей. Достаточно сравнить в этом отношении «Демона» М.Ю. Лермонтова и «Старика Хоттабыча» Л. Лагина. 

 Таким образом, прием «необычайного» может служить показателем определенного рода фантастики, которая является свойством формы художественного произведения и может быть терминологически закреплена в этом своем качестве как формальная, стилевая фантастика. 

«Фантастичность» появляется у писателей, которые принадлежат к различным литературным направлениям, течениям. Они исходят в своем творчестве из различных принципов отражения жизни и  прибегают к фантастике для выражения только им присущего специфического художественного содержания. Можно привести в качестве примеров творчество Ф. Кафки, Ф. Дюрренматта, Б. Брехта,  А.Н. Толстого и т. д.
 И ещё одно мнение по поводу специфики фантастики. Оно принадлежит Н. Бестужеву-Ладе: «Фантастика не остается одной и той же в разные эпохи. На первый план в ней обязательно выдвигаются черты, отвечающие определенным потребностям данного времени. Современная фантастика – прямое порождение эпохи борьбы мировых систем  в условиях развертывающейся на наших глазах научно-технической революции, точнее – социально-экономических изменений, связанных с этой революцией. Отсюда – выдвижение на первый план той разновидности фантастики, которая условно именуется научной. Отсюда же – повышенный интерес к проблемам будущего Земли и человечества». 

В данной работе мы будем рассматривать фантастику как «прием»,  как средство выразительности и изобразительности и как содержательную категорию.
Реальность и фантастика в повести А.С. Пушкина «Пиковая дама»

«Пиковая дама» является одним из самых интригующих произведений А.С. Пушкина и  вызывает много вопросов и споров. Небольшая повесть с незамысловатой историей в основе, но как подан этот сюжет! Интрига в том, что в обыденную реальность врываются фантастические образы. Элементы фантастики  встречаются и в других произведениях Пушкина: в «Каменном госте», «Гробовщике», «Медном всаднике». Хотя этот приём не является основным в творчестве А.С. Пушкина. Даже в романтических поэмах Пушкин не использует его, несмотря на то, что  фантастика, мистика присущи произведениям писателей-романтиков. И вдруг в повести, написанной в 1833 году, в зрелый период, писатель обращается к подобному приёму, вплетая фантастику в ткань реальности.
Случайно ли был использован этот приём?
Если обратить внимание на историю создания повести, то можно отметить моменты, повлиявшие на появление в произведении элементов фантастики. 
Повесть Пушкина «Пиковая дама» была опубликована в 1834 г. в «Библиотеке для чтения» и была хорошо принята читателями журнала. «Пиковая дама», – пишет П.В.Анненков, – произвела при появлении своём <…> всеобщий говор и перечитывалась, от пышных чертогов до скромных жилищ, с одинаковым наслажденьем…». Успех повести был предопределен занимательностью сюжета, в повести видели «игрецкий анекдот», литературную безделку – не больше. Критик А.А.Краевский писал: «Пиковая дама» – рассказ простой, отличающийся изящностью». 
Все отзывы были похвальными, но в сравнении с оценками других произведений Пушкина, отношение к «Пиковой даме» всё-таки было прохладное. Пушкина хвалили только за занимательность сюжета и изящность стиля, но тем самым упрекали в отсутствии идеи. Такая оценка отчётливо выразилась у В.Г.Белинского: «Пиковая дама» – собственно не повесть, а мастерский рассказ. В ней удивительно верно очерчена старая графиня, её воспитанница, их отношения и сильный, но демонически-эгоистический характер Германна. Собственно это не повесть, а анекдот <…> Но рассказ – повторяем – верх мастерства». 
При такой оценке «Пиковая дама» выглядела непонятной неудачей Пушкина: в 1830г. «энциклопедия русской жизни» роман в стихах «Евгений Онегин», «маленькие трагедии» и «Повести Белкина», в 1832 г. исторический роман «Дубровский», в 1833 г. пустой «игрецкий анекдот» «Пиковая дама», в 1836 г. гениальный роман «Капитанская дочка». Странно, что Пушкин-прозаик во всей силе творческой зрелости вдруг написал литературную безделку. Здесь было что-то не так. Это «не так» заметили тогда же, издатель журнала О.И. Сенковский в письме Пушкину так характеризовал «Пиковую даму»: «Вы создаёте нечто новое, вы начинаете новую эпоху в литературе <…> вы положили начало новой прозе, – можете в этом не сомневаться». 
Таким образом, прижизненная критика не могла понять, что такое «Пиковая дама» – изящный анекдот или начало новой русской прозы. 
Повесть была закончена в 1833 г., а начата летом 1828 г. Пять лет Пушкин работал над текстом. Летом 1828 г. Пушкин жил в Петербурге и там, видимо, услышал историю о княгине Н.П. Голицыной, когда-то проигравшей большую сумму денег и отыгравшейся благодаря знанию трёх выигрышных карт. Как раз в то время в Петербурге шла пьеса «Тридцать лет, или Жизнь игрока»; кроме того, Пушкин сам был азартным игроком. Все эти разнородные впечатления соединились в замысел повести об игроке. Анализ сохранившихся черновиков показал, как в 1828 г. Пушкин из анекдота о княгине Голицыной пытается выстроить сюжет будущей повести, как затем в его замысле появляются следы чтения повести Бальзака «Красная гостиница». В 1832 г. Пушкин переделывает начатую повесть, теперь уже под влиянием своего же произведения – «Медный всадник», тогда же по аналогии появляется название «Пиковая дама»: как в одном произведении невероятным образом оживает бронзовый памятник, так в другом подмигивает дама с карточного изображения; в обоих произведениях действие развивается в Петербурге. Естественно прийти к предположению, что тема борьбы Евгения с судьбой повлияла на тему «Пиковой дамы». 
Через два десятка лет, когда возможные прототипы «Пиковой дамы» забылись, повесть получила другую оценку – не игрецкий анекдот, а фантастическая повесть. Ф.М. Достоевский утверждал, что Пушкин создал совершенную фантастическую прозу: «Фантастическое должно до того соприкасаться с реальным, что Вы должны почти поверить ему. Пушкин, давший нам почти все формы искусства, написал «Пиковую даму» – верх искусства фантастического. Вы верите, что Германн действительно имел видение». 
Можно предположить, что Пушкин использовал фантастику для того, чтобы придать повести интригу, создать эффект неожиданности, тем самым повышая читательский интерес. С помощью фантастики Пушкин, возможно,  хотел показать банальную историю о проигравшемся картёжнике и обманутой девушке с необычной стороны, привлекая внимание к мотивам поведения героев.
Как было сказано выше,  элементы фантастики встречались и в других произведениях Пушкина. Заметно, что роль фантастического в тексте менялась. Сравним, как в повестях «Гробовщик» и «Пиковая дама» показано соприкосновение реальности и фантастики. 
В повести «Гробовщик» главный герой засыпает пьяным после того, как пообещал пригласить на новоселье своих клиентов-мертвецов. Его будят, потому что появился новый заказ. Возвращаясь домой, он сталкивается в дверях с незнакомцем, который заходит вместе с ним. Дом оказывается полон мертвецов, которых гробовщик когда-то похоронил. 
В повести «Пиковая дама» главный герой тоже засыпает после того, как много выпил, но просыпается сам и через некоторое время слышит чьи-то шаги, потом в его комнату вошла женщина.
Мы видим, что в написанной раньше повести «Гробовщик» фантастическому происшествию дано объяснение – появление гостей-покойников оказывается сном, а в «Пиковой даме» видение Германна подано как произошедшее на самом деле. Случай с гробовщиком и описывается как кошмарный сон – в самый жуткий момент, когда мертвецы набрасываются на него, Адриан просыпается. Германн же после ухода призрака, наоборот, сам будит своего денщика, а потом «записывает своё видение».
Почему Германн, в отличие от гробовщика, достаточно спокойно воспринял появление призрака?
Германн очень хотел поверить в правдивость истории трёх карт, появление мертвой графини казалось ему своеобразным ответом на мучающий его вопрос, поэтому фантастическое происшествие является как бы естественным продолжением реальности.
То, что роль фантастического в повести «Пиковая дама» изменилась по сравнению с повестью «Гробовщик», что говорит о желании Пушкина более глубоко раскрыть психологию главного героя с помощью подобного приёма. «Пиковая дама» – загадочное и необычное произведение Пушкина, оригинальность ему придаёт именно переплетение реальности и фантастики, которое способствует раскрытию идеи повести.

С миром фантастики сталкивается главный герой повести – Германн. Эта встреча является итогом его одержимости историей о трёх картах, тайну которых он хочет разгадать. В своём стремлении обогатиться он идёт на крайние меры, ставя свои интересы превыше всего. Проследим, как эта идея овладевала Германном, понаблюдаем за ходом его мыслей и действий.
Германн был честолюбивым, расчетливым, практичным и твёрдым в своих поступках человеком, в душе которого кипели страсти. Главное его желание – обогатиться и занять хорошее положение в обществе. На пути к своей цели он не обращает внимания на интересы других людей, решается на крайние меры. Раскаяние, страх, сожаление о содеянном не пробуждаются в нём даже, когда он становится невольным виновником смерти графини. Его тревожило лишь то, что «мёртвая графиня могла иметь вредное влияние на его жизнь», а уж судьба обманутой им Лизы вовсе не волновала.  

Можно сказать, что фантастическое видение Германна имеет под собой реальную основу: своей одержимостью, эгоистичными, необдуманными поступками он навлекает на себя наказание, пробудив к жизни сверхъестественные силы. Причина его поражения кроется и в том, что, поверив в слова призрака, Германн следует им в реальной игре, а реальность жестоко шутит с ним.
Раскрывая психологию главного героя с помощью фантастики, Пушкин показывает всю низость Германна, глубину его морального падения, ведь даже появление призрака не заставило героя раскаяться. Одержимость какой-либо идеей может привести к необдуманным поступкам и трагическим последствиям.
Гротеск и фантастическое начало в ранних произведениях Гоголя
С элементами фантастики и гротеска в творчестве Николая Васильевича Гоголя мы встречаемся в одном из первых его произведений «Вечера на хуторе близ Диканьки». Писатель подчинил фольклорно-этнографические материалы задаче воплощения духовной сущности, нравственно-психологического облика народа как положительного героя книги. Волшебно-сказочная фантастика отображается Гоголем не мистически, а согласно народным представлениям. В «Вечерах на хуторе близ Диканьки» Гоголь нередко вводит в свои повести чертей, ведьм. Но его фантастика особого рода: она имеет чаще всего смешной, сатирический характер. Черт, каким он изображен в «Ночи перед Рождеством», похож у него на самого обыкновенного провинциального чиновника, способного лишь на мелкие пакости. Ведьмы и прочие чудища в адском пекле, куда попадает запорожец в «Пропавшей грамоте», играют в карты и при этом еще плутуют.
Тематика «Вечеров...» – характеры, духовные свойства, моральные правила, нравы, обычаи, быт, поверья украинского крестьянства («Сорочинская ярмарка», «Вечер накануне Ивана Купалы», «Майская ночь»), казачества («Страшная месть») и мелкого поместного дворянства («Иван Федорович Шпонька и его тетушка»).

Герои «Вечеров...» находятся во власти религиозно-фантастических представлений, языческих и христианских верований. Отношение самого автора к сверхъестественным явлениям откровенно ироническое. Чертям, ведьмам, русалкам Гоголь придает вполне реальные человеческие свойства. Так, черт из повести «Ночь перед Рождеством» «спереди – совершенный немец», а «сзади – губернский стряпчий в мундире». И, ухаживая, как заправский ловелас, за Солохой, он нашептывал ей на ухо «то самое, что обыкновенно нашептывают всему женскому роду».
Фантастика у Гоголя способствует изображению человеческой подлости и пошлости, превращается в едкую насмешку над предрассудками. Проделку черта, спрятавшего месяц, чтобы богатый казак Чуб не пошел на кутью к дьяку, Гоголь изображает как самый повседневный случай, лукаво используя это «происшествие» для того, чтобы показать нравы, обычаи и порядки на селе. И рассказ о Солохе, разъезжающей на помеле, дается иронически, насмешливо, как свидетельство досужих домыслов тех, кто завидует удачливой бабенке.
 Фантастические происшествия в повестях «Вечеров на хуторе близ Диканьки» тесно переплетаются с реальными событиями. В «Пропавшей грамоте» похождения загулявшего казака показаны как пьяное наваждение, сон, рассказанный болтливым, любящим прихвастнуть и приврать стариком рассказчиком. Даже описание кражи месяца, когда черт, схвативший месяц, кривляясь и дуя, перекидывает его из одной руки в другую, «как мужик, доставший голыми руками огонь для своей люльки», передано, не как фантастическое событие, а как пьяное наваждение подгулявшего писаря. Фантастика органически вплетена писателем в реальную жизнь. Она приобретает в «Вечерах...»  прелесть наивно-народного воображения и, несомненно, служит поэтизации народного быта. Но при всем том религиозность самого Гоголя не исчезает, а постепенно растет. Более полно, нежели в других произведениях, она выразилась в повести «Страшная месть». Здесь в образе колдуна олицетворяется дьявольская сила. Но этой загадочно страшной силе противопоставлена православная религия, вера во все побеждающую власть божественного закона. Таким образом, уже в «Вечерах...» проявились мировоззренческие противоречия Гоголя.
В повести «Вечер накануне Ивана Купала», особенно богатой фантастическими происшествиями, раскрывается мысль о том, что золото не приносит счастья, что путь к богатству лежит через преступление. Бедняк Петрусь, желая добиться руки любимой девушки, убивает малолетнего брата своей невесты, для того чтобы овладеть заколдованным кладом. Но ни золото, ни любовь Пидорки не приносят счастья преступному Петрусю, и его постигает трагическая гибель.
«Вечера...» изобилуют картинами природы, величественной и пленительно-прекрасной. Писатель награждает ее самыми мажорными сравнениями: «Снег... обсыпался хрустальными звездами» («Ночь перед Рождеством»), эпитетами: «Земля вся в серебряном свете», «Божественная ночь!» («Майская ночь, или Утопленница»). Пейзажи усиливают красоту положительных героев, утверждают их единство, гармоническую связь с природой и в то же время подчеркивают безобразие отрицательных персонажей. И в каждом произведении «Вечеров...» в соответствии с его идейным замыслом и жанровым своеобразием природа принимает индивидуальную окраску.
Фантастика в «Вечерах на хуторе...» нередко становится средством сатиры. Если в народной поэзии, в сказках все враждебное народу показано в виде злобной и вредящей людям «нечистой силы», то и Гоголь в своих повестях делает фантастические персонажи – чертей, ведьм – носителями отвратительных моральных и социальных качеств, которые свойственны представителям деревенской верхушки, богатеям, провинциальной и сельской «знати». Поэтому он в образе черта метко высмеивает сельского любезника, судейского чиновника.
Многочисленные живые подробности, раскрывающие подлинные черты быта, нравы и порядки тогдашней деревенской жизни, рассеяны по всем повестям «Вечеров...». Они и придают им ту реальную, жизненную окраску, которая как бы случайно проскальзывает в бесхитростном повествовании рассказчика. И хотя сам рассказчик, как будто не придавая значения мелким деталям, с эпической обстоятельностью и спокойствием повествует о событиях и происшествиях, но самые подробности описаны так ярко и метко, с такой полнотой и конкретностью рисуют быт и даже социальную обстановку деревни, что читатель обращает на них особое внимание и не может не запомнить их. 

Впечатления, вызванные жизнью Гоголя в Петербурге, сказались в «Петербургских повестях», созданных в 1831-1841 годах. Все повести связаны общей проблематикой: власть чинов и денег. Всем им присущ типичный главный герой – разночинец, «маленький» человека. Ведущий пафос повестей – развращающая сила денег, разоблачение вопиющей несправедливости общественной системы. В повестях правдиво и точно воссоздаётся обобщенная картина Петербурга 30-х годов XIX века.

Гоголь особенно часто обращается в этих повестях к фантастике и излюбленному им приему крайнего контраста. Он был убежден, что «истинный эффект заключен в резкой противоположности». Но фантастика в той или иной мере подчинена здесь реализму.

Так, в «Невском проспекте» Гоголь показал шумную, суетливую толпу людей самых различных сословий, разлад между возвышенной мечтой (Пискарев) и пошлой действительностью, противоречия между безумной роскошью меньшинства и ужасающей бедностью большинства, торжество эгоистичности, продажности, «кипящей меркантильности»  (Пирогов) столичного города.

В повести «Нос» рисуется чудовищная власть чинопочитания. Писатель показывает всю нелепость человеческих взаимоотношений в условиях деспотическо-бюрократической субординации, когда личность, как таковая, теряет всякое значение. И здесь Гоголь искусно использует фантастику.

«Петербургские повести» обнаруживают эволюцию от социально-бытовой сатиры («Невский проспект») к социально-политической памфлетности («Записки сумасшедшего»), от романтизма и реализма при преобладающей роли второго («Невский проспект») к все более последовательному реализму («Шинель»).

В повести «Шинель» запуганный, забитый Башмачкин в состоянии беспамятства, в бреду проявляет свое недовольство значительными лицами, грубо его принижавшими и оскорблявшими. Но автор, будучи на стороне героя, защищая его, осуществляет протест в фантастическом продолжении повести. Гоголь наметил в завершении повести реальную мотивировку. Некто, смертельно напугавший Акакия Акакиевича, едет по неосвещенной улице после выпитого у приятеля на вечере шампанского, и ему, в страхе, вор может показаться кем угодно, даже мертвецом.

Николай Васильевич Гоголь создал в своем раннем творчестве сплав сатиры и лирики, он обогатил реализм достижениями романтизма. Он поднял критический реализм на новую, высшую ступень по сравнению со своими предшественниками. 
Гротеск и фантастика в произведениях М.Е.  Салтыкова-Щедрина

«История одного города»

«История одного города» Михаила Евграфовича Салтыкова-Щедрина – самое значительное гротескно-сатирическое произведение русской литературы XIX века. Эта книга единственная в нашей стране удачная попытка дать в одном произведении картину (пародийную и фантастическую, но удивительно точную) не только истории России, но и современного писателю ее образа. Более того, читая «Историю одного города», постоянно ловишь себя на мысли о том, что эта книга и о нашем времени, о сегодняшней России, настолько злободневны ее социально-политические, психологические и художественные открытия. Разумеется, Салтыков-Щедрин просто должен был написать такое универсальное для России литературное произведение только в форме гротеска, фантастики и сатиры. 
Проследим, каким образом писатель использовал эти приёмы в своем произведении, с какими сторонами русской жизни они связаны. Необходимо, однако, иметь в виду, что трактовка и анализ произведений Салтыкова-Щедрина со временем в значительной степени менялись. Так, современные Салтыкову-Щедрину критики, его коллеги-писатели и просто читатели придерживались двух различных мнений об «Истории одного города»: одни видели в ней лишь несправедливую карикатуру на русскую историю и русский народ (среди сторонников такой точки зрения был и Лев Толстой), другие усматривали в сатире Салтыкова-Щедрина зарю новой, счастливой жизни (либеральные демократы, социал-демократы). Сейчас становится понятно, что «История одного города» – книга «на все времена» и не только о России, но и о других странах. Ведь «оглуплять глуповцев» можно не только путем их сечения, но и с использованием новейших технологий – оболванивая «электронными средствами массовой информации», лазерными дисками? И не являемся ли мы сейчас  свидетелями невиданного в истории России «упразднения наук»?  
Несмотря на то, что книга Салтыкова-Щедрина – первое столь значительное гротескно-сатирическое произведение русской литературы, сами по себе формы гротеска, фантастики и сатиры в литературе и искусстве далеко не новы. Об этом, а также, в определенной степени, о сути этих методов говорит уже само происхождение слов: jantastich (фантастика) по-гречески в буквальном смысле слова – искусство воображать; satira (satura) по латыни – смесь, всякая всячина; grottesco по-итальянски – «пещерный», «гротовый» (для обозначения причудливых орнаментов, найденных в 15-16 вв. при раскопках древнеримских помещений – «гротов»). Таким образом, «фантастический гротеск» и сатирические произведения восходят еще к античной, так называемой «мифологической архаике» («низкий вариант» мифа) и к античному сатирическому роману, к народному фантастическому гротеску эпохи возрождения. В наше время под «гротеском», «фантастикой», «сатирой» понимают примерно следующее. Гротеск в литературе – один из видов типизации, преимущественно сатирической, при котором деформируются реальные жизненные соотношения, правдоподобие уступает место карикатуре, фантастике, резкому совмещению контрастов. Другое, сходное определение: гротеск – вид художественной образности, обобщающий и заостряющий жизненные отношения посредством причудливого и контрастного сочетания реального и фантастического, правдоподобия и карикатуры, трагического и комического, прекрасного и безобразного. Фантастика – специфический метод художественного отображения жизни, использующий художественную форму-образ (объект, ситуацию, мир), в котором элементы реальности сочетаются несвойственным ей, в принципе, способом, – невероятно, «чудесно», сверхъестественно. Сатира – специфическая форма художественного отображения действительности, посредством которой обличаются и высмеиваются отрицательные, внутренне превратные явления; вид комического, уничтожающее осмеяние изображаемого, раскрывающее его внутреннюю несостоятельность, его несоответствие своей природе или предназначению, «идее». Обращает на себя внимание то, что в этих трех определениях есть нечто общее. 
Так, в определении гротеска в качестве его элементов упоминается и фантастическое, и комическое (видом последнего является сатира). Целесообразно, может быть, в нашем случае не разделять эти три понятия, а говорить о произведении Салтыкова-Щедрина как о сатирическом, написанном в форме фантастического гротеска. Более того, единство всех трех художественных методов подчеркивают многие исследователи творчества Салтыкова-Щедрина, когда говорят о его произведениях как о частях целостного сатирического, гротескного мира. Анализируя этот мир (наиболее яркое воплощение которого – «История одного города»), литературоведы отмечают следующие его особенности. Гротеск словно «разрушает» реальную страну Россию и ее людей в «бытовом», повседневном правдоподобии и создает новые закономерности и связи. Возникает особый гротескный мир, существенно важный, однако, для вскрытия реальных противоречий действительности. Поэтому гротеск у Салтыкова-Щедрина состоит как бы из двух планов, а восприятие его двойственно. То, что на первый взгляд кажется случайным, произвольным, на самом деле оказывается глубоко закономерным. Природа комического в «Истории одного города» состоит отнюдь не в усилении фарсового начала (в «комиковании»), а связана с его двуплановостью. Комическое высвобождается вместе с постижением сущности гротеска, с движением читательской мысли от поверхностного плана к более глубокому. Более того, у Щедрина в «Истории одного города» гротескное начало – не просто существенная часть, аспект книги. Напротив, гротескное начало положено в саму основу произведения. Гротеску свойственно часто стремление к предельному обобщению, преимущественно сатирическому, к постижению сути явления и извлечению из него некоего смысла, концентрата истории. Именно поэтому гротеск оказался единственной возможной для Салтыкова-Щедрина формой и основой его произведения. Диапазон обобщаемого явления в «Истории одного города» расширяется до поразительно широких пределов – до обобщения тенденции всей русской истории и современности. Обобщенность и концентрация исторического содержания обусловливают особо резкое совмещение в гротеске юмора и сарказма, комических и трагических элементов. Читая «Историю одного города», убеждаешься в справедливости еще одного важного вывода, сделанного филологами: гротеск устремлен к целостному и многогранному выражению основных, кардинальных проблем человеческой жизни. 
Хочется обратить внимание еще на одну особенность произведения Салтыкова-Щедрина. В творчестве великого сатирика можно увидеть с одной стороны, стихию народного художественного творчества и народного комизма, с другой – выражение противоречивости и сложности жизни. Образы народного гротеска, построенные на единстве полярных, контрастных (и в своей контрастной слитности комичных) элементов, запечатлевают сущность резко противоречивой жизни, ее диалектику. Смеховое снижение, сближение контрастов как бы упраздняет всякую однозначность, исключительность и незыблемость. Гротескный мир реализует своеобразную народную смеховую утопию. «Опись градоначальникам». Все содержание «Истории одного города» в сжатом виде укладывается в этот раздел книги, поэтому «Опись градоначальникам» наилучшим образом иллюстрирует те приемы, при помощи которых Салтыков-Щедрин создавал свое произведение. Именно здесь в наиболее концентрированном виде мы встречаем «причудливые и контрастные сочетания реального и фантастического, правдоподобия и карикатуры, трагического и комического», характерные для гротеска. Вероятно, никогда ранее в русской литературе не встречалось такое компактное описание целых эпох, пластов российской истории и жизни. В «Описи» на читателя обрушивается поток абсурда, который, как ни странно, более понятен, чем реальная противоречивая и фантасмагоричная российская жизнь. Возьмем первого же градоначальника, Амадея Мануйловича Клементия. Ему посвящено всего семь строк (примерно столько же текста отведено и каждому из 22 градоначальников), но каждое слово здесь ценнее, чем многие страницы и тома, принадлежащие перу современных Салтыкову-Щедрину (и современных нам!) официальных историков и обществоведов. Комический эффект создается уже в первых словах: нелепое сочетание иностранного, красиво и высоко для русского слуха звучащего имени Амадей Клементий с провинциальным российским отчеством Мануйлович говорит о многом: о скоротечной «вестернизации» России «сверху», о том, как страна наводнялась заграничными авантюристами, о том, насколько чужды простым людям были насаждавшиеся сверху нравы и о многом другом. Из этого же предложения читатель узнает о том, что Амадей Мануйлович попал в градоначальники «за искусную стряпню макарон» – гротеск, конечно, и сначала кажется смешно, но уже через мгновение современный российский читатель с ужасом понимает, что за сто тридцать лет, прошедшие после написания «Истории одного города», и за 270 лет, прошедших со времен Бирона, мало что изменилось: и на наших глазах с Запада выписывались многочисленные «советники», «эксперты», «творцы денежных систем» и сами «системы», выписывались за трескучую заграничную болтовню, за красивую, экзотическую для российского уха фамилию... И ведь верили, верили, как глуповцы, так же глупо и так же наивно. Ничего не изменилось с тех пор. Далее описания «градоначальников» почти мгновенно следуют одно за другим, нагромождаются и перепутываются в своей абсурдности, вместе составляя, как это ни странно, почти научную картину русской жизни. Из этого описания наглядно видно, как Салтыков-Щедрин «конструирует» свой гротескный мир. Для этого он действительно вначале «разрушает» правдоподобие: Дементий Ваоламович Брудастый имел в голове «некоторое особливое устройство», Антон Протасьевич де Санглот летал по воздуху, Иван Пантелеевич Прыщ оказался с фаршированной головой. В «Описи» есть и не столь фантастическое, но все же очень маловероятное: градоначальник Ламврокакис умер, заеденный в постели клопами; бригадир Иван Матвеевич Баклан переломлен пополам во время бури; Никодим Осипович Иванов умер от натуги, «усиливаясь постичь некоторый сенатский указ», и так далее. Итак, гротескный мир Салтыкова-Щедрина сконструирован, и читатель вдоволь посмеялся над ним. Однако вскоре наш современник начинает понимать, что абсурдный, фантастический мир Салтыкова не так уж абсурден, каким кажется на первый взгляд. Точнее, абсурден-то он абсурден, но реальный мир, реальная страна не менее абсурдна. В этой «высокой реальности» мира Щедрина, в осознании современным читателем абсурдности устройства нашей жизни заключается оправдание и предназначение щедринского гротеска как художественного метода. Органчик. 
Следующее за «Описью» подробное изложение «деяний» градоначальников и описание поведения глуповцев не раз заставляет современного читателя невольно воскликнуть: «Как Салтыков-Щедрин около полутора веков назад мог знать, что происходит с нами сейчас?». Ответ на этот вопрос, по выражению Козинцева, надо искать в словаре на слово «гений». Местами текст этой главы настолько потрясающ и настолько свидетельствует об исключительном провидческом даре Салтыкова-Щедрина, подкрепленном используемыми им методами гиперболы, гротеска и сатиры, что нельзя не привести здесь несколько цитат. «Жители ликовали... Поздравляли друг друга с радостью, целовались, проливали слезы... В порыве восторга вспомнились и старинные глуповские вольности. Лучшие граждане..., образовав всенародное вече, потрясали воздух восклицаниями: батюшка-то наш! Явились даже опасные мечтатели. Руководимые не столько разумом, сколько движениями благородного сердца, они утверждали, что при новом градоначальнике процветет торговля и что под наблюдением квартальных надзирателей возникнут науки и искусства. Не удержались и от сравнений. Вспомнили только что выехавшего из города старого градоначальника, и выходило, что хотя он тоже был красавчик и умница, но что, за всем тем, новому правителю уже по одному тому должно быть отдано преимущество, что он новый. Одним словом, при этом случае, как и при других подобных, вполне выразились и обычная глуповская восторженность, и обычное глуповское легкомыслие... Скоро, однако ж, обыватели убедились, что ликования и надежды их были, по малой мере, преждевременны и преувеличены... Новый градоначальник заперся в своем кабинете... По временам он выбегал в зал... произносил «Не потерплю!» – и вновь скрывался в кабинете. Глуповцы ужаснулись... вдруг всех озарила мысль: а ну, как он этаким манером целый народ выпорет!... заволновались, зашумели и, пригласив смотрителя народного училища, предложили ему вопрос: бывали ли в истории примеры, чтобы люди распоряжались, вели войны и заключали трактаты, имея на плечах порожний сосуд?» Об «органчике», градоначальнике Брудастом, из этой поразительной главы уже много говорилось. 
Не менее интересно, однако, описание в этой главе глуповцев. Во времена Салтыкова-Щедрина, да и сейчас, созданный им гротескный образ русского народа многим казался и кажется натянутым, а то и клеветническим. И монархистам, и либералам, и социал-демократам было свойственно во многом идеализировать народ, приписывать ему некоторые возвышенные, абстрактные качества. Как либералы, так и социалисты полагали невероятным, что широкие массы населения могут столетиями терпеть длинную череду «органчиков» и «бывых прохвостов», разражаясь иногда порывами необоснованного энтузиазма или гнева. Такое положение считалось «исторической ошибкой» или «противоречием между производительными силами и производственными отношениями» и казалось исправимым путем введения представительной демократии или претворением на практике теорий марксизма. Лишь позднее стало постепенно выясняться, что кажущиеся парадоксальными, абсурдными и гротескными черты национального русского характера подтверждаются серьезным научным анализом.
Таким образом, мы видим, что гротеск и сатира у Салтыкова-Щедрина были не только выразительными средствами, при помощи которых он решал художественные задачи, но и инструментом анализа русской жизни –  противоречивой, парадоксальной и кажущейся фантастичной, но внутренне целостной и содержащей в себе не только отрицательные черты, но и элементы устойчивости, и залог будущего развития. В свою очередь, сами основы противоречивой русской жизни диктовали Салтыкову-Щедрину необходимость воспользоваться именно формами фантастического гротеска. 
Рассказ об Угрюм-Бурчееве, наверное, самая широко цитируемая в глава «Истории одного города». Как известно, непосредственными прототипами образа Угрюм-Бурчеева были Аракчеев и Николай I, а прототипом казарменного города Непреклонска были военные поселения николаевской эпохи, и литературоведы советского периода обращали внимание именно на это. Однако, читая эту главу, ясно видишь черты удивительного сходства Непреклонска с казарменным социализмом сталинского типа. Причем Салтыкову-Щедрину удалось указать и на основные черты построенного «нивелляторами» общества, и даже на такие детали этого общества, которые, кажется, было абсолютно невозможно предсказать за 60 лет до этого. Точность провидения Салтыкова-Щедрина поражает. В своей книге он предвидел и «казарменный» вид того общества, к которому приведет «идея всеобщего осчастливения», возведенная в «довольно сложную и неизъятую идеологических ухищрений административную теорию», и громадные жертвы сталинской эпохи («решенный вопрос о всеобщем истреблении», «фантастический провал, в котором пропадали «все и все без остатка»), и убогую прямолинейность идеологии и «теории» казарменного социализма («Начертавши прямую линию, он замыслил втиснуть в нее весь видимый и невидимый мир» - как не вспомнить здесь о примитивных теориях постепенного «стирания граней» и «улучшения» всего и вся), и назойливый коллективизм («Все живут каждую минуту вместе...»), и многое другое. И более частные черты «общества будущего» Салтыкова-Щедрина как две капли воды похожи на реальности сталинской диктатуры. Здесь и низкое происхождение «градоначальника», и невероятная, бесчеловечная жестокость его по отношению к членам собственной семьи, и два официальных идеологических праздника в Непреклонске весной и осенью (!), и шпиономания, и угрюм-бурчеевский «план преобразования природы», и даже детали болезни и смерти Угрюм-Бурчеева... 
Когда размышляешь над тем, как удалось Салтыкову-Щедрину с такой точностью предвидеть будущее России, приходишь к выводу о том, что его литературный метод изучения мира и страны, основанный на художественной логике фантастической гиперболы, оказался намного более точным и мощным, чем научные методы прогноза, которыми руководствовались обществоведы и философы, современники писателя.  

Обращает на себя внимание и такой аспект проблемы. Когда Салтыков-Щедрин писал свою «антиутопию», многое сказанное им о Непреклонске казалось и было для того времени именно фантазией, гиперболой и гротеском. Но через несколько десятков лет самые фантастические предвидения писателя оказались воплощенными в жизнь с удивительной точностью. Здесь мы имеем пример того, как (быть может, единственный раз в истории литературы) фантастический гротеск и художественная гипербола таких масштабов абсолютно точно становиться реальной жизнью. В данном случае фантастический гротеск позволил писателю выявить скрытые до поры-до времени, но неумолимые механизмы трансформации общества. 
Причина того, что Салтыков-Щедрин оказался более прозорливым, чем все крупнейшие философы его времени, крылась, очевидно, в самой природе его художественного творчества и метода: метод фантастического гротеска позволил ему выделить существенные элементы и закономерности исторического процесса, а большое художественное дарование позволило одновременно (в отличие от общественных наук) сохранить всю совокупность деталей, случайностей и черт живой, реальной жизни. Художественный мир, сконструированный таким образом Салтыковым-Щедриным, оказался отражением настолько реальной силы, что со временем он неумолимо и грозно пробил себе дорогу в жизнь. 
Заключительные строки «Истории одного города» содержат в себе мрачное и таинственное, не расшифрованное автором предсказание: «Север потемнел и покрылся тучами; из этих туч нечто неслось на город: не то ливень, не то смерч... Оно близилось, и по мере того, как близилось, время останавливало бег свой. Наконец земля затряслась, солнце померкло... глуповцы пали ниц. Неисповедимый ужас выступил на всех лицах, охватил все сердца. Оно пришло...» Многие исследователи творчества Салтыкова-Щедрина пишут о том, что под «оно» писатель имел в виду социальную революцию, «русский бунт», свержение самодержавия. Фантастичность образа «оно» подчеркивает у Салтыкова-Щедрина трагичность ожидаемых им общественных катаклизмов. Интересно сравнить пророчество Салтыкова-Щедрина с прогнозами других русских литераторов. М.Ю.Лермонтов в своем стихотворении, которое так и называется «Предсказание», писал: 
                                                            Настанет год, 
                                                            России черный год, 
                                                            Когда царей корона упадет; 
                                                            Забудет чернь к ним прежнюю любовь, 
                                                            И пища многих будет смерть и кровь... 
Показательно, что Пушкин описывал аналогичные события с гораздо большим оптимизмом в том, что касается изменений в самом обществе, и приветствовал самые «радикальные» меры в отношении царя, его семьи и детей:
                                                             Самовластительный злодей! 
                                                             Тебя, твой трон я ненавижу, 
                                                             Твою погибель, смерть детей 
                                                             С жестокой радостию вижу. 
Наконец, Блок в «Голосе в тучах» также смотрит в будущее с изрядной долей оптимизма: 
                                                             Мы с ветром боролись и, брови нахмуря, 
                                                             Во мраке с трудом различали тропу... 
                                                             И вот, как посол нарастающей бури, 
                                                             Пророческий голос ударил в толпу: 

                                                             – Печальные люди, усталые люди, 
                                                             Проснитесь, узнайте, что радость близка! 
                                                             Туда, где моря запевают о чуде, 
                                                             Туда направляется свет маяка!  
Как мы видим, мнения великих русских поэтов по поводу будущих российских перипетий кардинально разошлись. Известно, что прогнозы событий в России, сделанные другими великими русскими писателями – Гоголем, Достоевским, Толстым, Чеховым – оказались намного менее точными, чем провидения Салтыкова-Щедрина. Как и его произведения, фигура Салтыкова-Щедрина до сих пор остается одной из самых парадоксальных в истории русской литературы.  
Традиции Гоголя и Салтыкова-Щедрина в сатире Маяковского.

Хотя  В.  В.  Маяковский  не  входит в число  писателей-фантастов, фантастика  была  неотъемлемым и  необходимым  элементом его художественного метода.  При его масштабности, крупноохватном мышлении поэту было необходимо заглянуть  за пределы  сегодняшнего  дня,  увидеть  перспективы,  воссоздать картины того, за что мы боремся, что мы строим сегодня.

                                             В «Правде» пишется правда.

                                             В «Известиях» – известия.

                                             Факты.

                                             Хоть возьми – 

                                             да положи на стол.

                                             А поэта интересует и то, 

                                             что будет через двести лет 

                                             и – через сто.

Не  надо,  конечно, понимать эти слова только как  элементарный  призыв создавать произведения о будущем. Поэт,  художник всегда стремится заглянуть за грань факта,  за пределы окружающего, а фантастика представляет для этого неограниченные возможности.
Вероятно, можно собрать строки из различных стихотворений Маяковского и воссоздать картину коммуны, какой она вставала в воображении большого поэта, и это будет завершенная и уникальная в своем роде поэтическая утопия. Вот ее отдельные  штрихи,  хотя,  конечно,  тема  «Маяковский  и  фантастика»  шире разговора об утопических элементах в его произведениях.
Маяковский   ненавидел   быт,   кухонный, страшный   быт, унижающий человеческое  достоинство.   И  его  поэма  «Летающий  пролетарий» (1925), написанная, казалось бы, с весьма  утилитарной целью:  призвать трудящихся в ряды  ОДВФ – Общество друзей воздушного флота, превратилась  в  страстный антибытовой  памфлет; поэт  переселяет людей из  подвалов,  из  коммунальных квартир в небеса, в просторы, призывает  порвать со всем тем,  что – это из другой поэмы – «в  нас ушедшим  рабьим  вбито, все,  что  мелочинным  роем оседало и осело бытом даже в нашем краснофлажьем строе».
Хотя глава о том, как проводил свои дни гражданин XXX века, и  написана в   юмористическом   ключе  с   превосходно  найденными   деталями,   вроде: «вырабатывается из  облаков искусственные  сметана и молоко», на  самом деле это  вовсе  не   шутливое  произведение,   это  поэма-мечта,  пронизанная  и трагическими  нотами.  Разве  не современно  звучит грозное  предупреждение человечеству:

                                                 Но вздором покажутся бойни эти 

                                                 в ужасе грядущих фантасмагорий.

А  такое описание  сверхбыстрого  самолетного  лета  сделало  бы  честь сегодня самому разнаучному фантасту:

                                                 Когда ж догоняли вращение Земли, 

                                                 сто мест перемахивал глаз.

                                                 А циферблат показывал им 

                                                 один неподвижный час.

Праздник  содружества,  праздник  освобожденного  труда на  озелененных песках  Сахары изображает Маяковский в финале поэмы  «150000000». На этот праздник прилетели не только жители со всей нашей Земли, но даже и марсиане; содружество, как видим, захватило и другие планеты. Маяковскому явно была бы близка  идея   «Великого  Кольца»,  много   лет  спустя  провозглашенная  И.Ефремовым.
В  поэме  «Про  это» появляется «большелобый  тихий  химик», ученый  из будущего,  сотрудник мастерской человеческих воскрешений. Казалось  бы,  что это чисто поэтический, условный прием. Но оказывается, Маяковский думал «про это»  всерьез,  в  непосредственном  научно-фантастическом  плане.  Вот  что вспоминает Р. Якобсон: «Маяковский заставил меня повторить несколько раз мой сбивчивый рассказ о  теории относительности  и о  ширившейся вокруг нее в то время дискуссии. Освобождение энергии, проблематика времени,  вопрос о  том, не  является  ли  скорость,  обгоняющая световой луч,  обратным движением во времени, –  все это захватывало Маяковского... «А ты не  думаешь, – спросил он вдруг, – что так будет завоевано бессмертие?.. Я совершенно убежден, что смерти не будет. Будут воскрешать мертвых». Вскоре он рассказал, что готовит поэму... и что там обо всем этом будет...»
Но  конечно,  просьба  о  воскрешении – не  личное  обращение  поэта Маяковского,  лирический  образ  поэта  сконцентрировал  многие человеческие стремления.  Это обращение  от  имени  всех,  кто  недолюбил, недорадовался, недовидел  многого  на  своем веку,  от всех,  кто погиб молодым  в  боях за будущее:  разве  эти миллионы  бойцов не  заслужили  воскрешения?  А  задачи поэзии, как и задача фантастики, сделать невозможное возможным.
Без фантастики не существовала бы и  драматургия  Маяковского. Не будем останавливаться на  библейских  сценах «Мистерии-буфф»,  хотя и  первая  его пьеса построена по законам фантастики, но пройти мимо «Клопа» нельзя.
Борясь  оружием  сатиры  с  мещанством,   поэт  искал  наиболее  резкий контраст, чтобы  заклеймить,  покрепче  «припечатать»  обывателя. И  ему  не хватило для такого противопоставления настоящего времени, хотя, конечно, в окружении  Маяковского были  достойные  люди. Но поэту  было мало,  все-таки сегодняшние дни  допускали существование мещанина, мещанин ходил по улицам и на него не показывали пальцем. А наступит ли время, когда мещанство и вообще всякая  бесчеловечность  станут  абсолютно  неприемлемыми?  Такие  дни  поэт находит только  в будущем.  Вот  там обывателя посадят  в  клетку  вместе  с последним клопом  и  установят акустические фильтры,  чтобы он  не оскорблял слух окружающих непечатными выражениями.
Кстати сказать, будущее это – не весьма отдаленное, еще жива брошенная Присыпкиным Зоя Березкина, прошло «всего» пятьдесят лет, значит, финал пьесы происходит в 1979 году. Правда, Маяковский  не старался угадать конкретных черт завтрашнего дня своей  страны, это  не научно-фантастическая картина, не образ будущего,  а, так сказать, образ  образа будущего – поэту важно было создать соответствующее настроение. Пожалуй, самая заметная черта этого общества – чувство товарищества, сердца людей настежь распахнуты друг для друга.  Они и не  могли принять другого  решения, кроме  как  воскресить неизвестного  и незнакомого  им человека, – здесь  снова  действует Институт человеческих воскрешений. Конечно, перед нами сатирическая  комедия, и  мы с улыбкой смотрим,  с какой легкостью примерные граждане  заражаются бациллами стяжательства, пьянства, пошлости, размороженными вместе с Присыпкиным. Но и в этом плане поэт был провидцем, они  действительно чрезвычайно заразны, эти бациллы;  в  реальном  1979  году  от  них далеко еще  не  избавились;  а современный  фантаст,  рисуя  будущее еще  через  полвека,  вряд  ли рискнет заявить об их полном уничтожении.
В  пьесе  «Баня» фантастика  еще теснее завязана  с  сюжетом: ведь  там действие  и строится на борьбе молодых энтузиастов – изобретателей машины времени – с бюрократическими  препонами,  мешающими  им  осуществить  свои дерзновенные  замыслы.  Но с другой стороны,  она  и дальше  от фантастики, потому что  машина времени в  «Бане» –  это всего лишь символ, символ нашего безостановочного  движения вперед, которое захватывает  и  увлекает  с собой достойных и отбрасывает  таких,  как Победоносиков с  его свитой. Знаменитый лозунг Маяковского  к спектаклю «Баня», из тех, которые должны украшать фойе во время представления:

                                         Театр не отображающее зеркало,

                                         а - увеличивающее стекло, –  

как  уже неоднократно  говорилось, может  быть  взят на  вооружение  не только  театральными деятелями, но и  фантастами.  Образ будущего  в  пьесах Маяковского и был такой линзой, укрупняющей контуры настоящего. А это и есть дна из главных задач фантастики.
Поэт Маяковский вошел в сознание многих, в нашу культуру как «агитатор, горлан, главарь». Он действительно шагнул к нам «через лирические томики, как живой с живыми говоря». Его поэзия громка, неуемна, неистова. Ритм, рифма, шаг, марш – все эти слова ассоциируются с творчеством поэта и выражают его. Это действительно поэт-гигант. И истинная оценка его творчества еще впереди, потому что он слишком крупен, объемен, его поэзия никак не вмещается в узкий и тесный мир наших мыслей и забот.
Маяковский – поэт разносторонний. Он мог писать обо всем в равной степени талантливо и необычно. Поэтому его поэзия так многолика: от плакатов РОСТА с краткими и меткими подписями до поэмы о целой стране («Хорошо!»); от антивоенных стихов 10-х годов до нежных, возвышенных поэм про любовь («Облако в штанах», «Флейта-позвоночник»).
Особый пласт его творчества составляют произведения, обличающие пошлость, мещанство, быт, обывательщину, волокиту и бюрократизм. В этих произведениях Маяковский верен традициям русской литературы, так как продолжает начатое еще Фонвизиным, Грибоедовым, Гоголем и Салтыковым-Щедриным. Если рассмотреть стихотворения Маяковского «О дряни» и «Прозаседавшиеся», то можно заметить, что поэт широко использует целый спектр комических приемов для описания бюрократов и мещан, чьи желания не простираются дальше «тихоокеанских галифищ» и стремления «фигурять» в новом платье «на балу в Реввоенсовете». Поэт использует и разящие эпитеты, и яркие сравнения, и неожиданные аллегории, но особенно ярко вскрывают суть порока гипербола, сарказм и гротеск.
Для примера проведем параллель между «Прозаседавшимися» и «Ревизором». И стихотворение Маяковского, и пьеса Гоголя – законченные литературные произведения с завязкой, кульминацией и развязкой. Начало обоих произведений гиперболично: в одном это безнадежные попытки чиновников попасть на несколько заседаний сразу, где обсуждается «покупка склянки чернил», а в другом произведении чиновники от ужаса признают в Хлестакове ревизора. Кульминация представляет собой гротеск. В «Прозаседавшихся»: 
                                   И вижу,
                                               Сидят людей половины.
                                               О, дьявольщина! Где же половина другая? 
В нескольких строках Маяковский довел ситуацию до абсурда. Развязка «Прозаседавшихся» иронична, что, вероятно, говорит о том, что Маяковский понимал живучесть, неистребимость бюрократизма.

Если говорить о стихотворении Маяковского «О дряни», то здесь мы найдем и гротеск в образе ожившего Маркса, призывающего свернуть головы мещанским канарейкам, и гиперболический эпитет «тихоокеанские галифища», и саркастическое выражение «мурло мещанина», и сравнение «зады, крепкие, как умывальники». Поэт без стеснения употребляет эти тропы и стилистические фигуры, рассматривая обывательский быт, который «страшнее Врангеля».

Это стихотворение можно соотнести с пафосом творчества Салтыкова-Щедрина. В его произведениях сарказм, гротеск и гипербола встречаются буквально на каждой странице, особенно в «Диком помещике», «Повести о том, как один мужик двух генералов прокормил», «Истории одного города». В своих произведениях Салтыков-Щедрин часто использовал прием фантастики. Подобный прием использовал и Маяковский в пьесе «Клоп», где 

Пьер Скрипкин переносится в будущее.

В. В. Маяковский следовал традициям  Гоголя и Салтыкова-Щедрина не только в использовании литературных приемов, но и в самой тематике своих сатирических произведений, направленных против косности мышления, бюрократического и мещанского бытия и обывательской пошлости. Традиции русской сатиры были продолжены и развиты такими мастерами слова, как Булгаков, Ильф и Петров, Фазиль Искандер.
Фантастические образы в романе М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита»
Своеобразие романа «Мастер и Маргарита» заключается в том, что он требует от читателя выхода за пределы привычных эстетических представлений и сведений. Иначе часть художественного смысла романа остается невидимой, а некоторые его страницы могут показаться не более чем порождением странной фантазии автора. Дьявол был нередким гостем на страницах литературы двадцатых годов, его сразу «узнавали» читатели. Внешнее сходство с Мефистофелем было подчеркнуто и именем «Воланд», которое встречается в «Фаусте» как одно из имен дьявола. Десятилетие спустя, во время авторских чтений, реакция была уже совсем иной. Изменился литературный и общественный фон, углубилась и усложнилась роль Воланда в завершенном романе, становившемся, как сознавал сам автор, итогом его драматической судьбы. Слушателями владело огромное напряжение, желание понять, «что бы это значило». Необходимо заметить, что Булгаков в своем романе достаточно точно описал неузнавание Воланда всеми, кроме Мастера и Маргариты. Будто предвидя реакцию читателя, автор устами Мастера рассказал, что тот пробовал читать свой роман «кой-кому, но его и половины не понимают». Первые слушатели романа – современники автора – были чрезмерно сосредоточены на разгадывании Воланда, испуганы невольными ассоциациями, к которым вело их всемогущество героя в наказании одних и поощрении других персонажей романа. Но  «сатанизм» Воланда очевиден так же, как и божественность Иешуа. Но ведь из этого следует, что Воланд – герой отрицательный. Однако это не так. Человек обязан знать свои недостатки, познать самого себя, увидеть в себе отрицательное, что очень трудно, так как зло способно скрыться в самых дальних уголках подсознания, просто исчезнуть, едва показавшись, и даже иметь видимость добра. И в этом случае встреча с Воландом необходима. Он «вывернет» душу и «выметет» из нее наружу все то, о чем ты и не подозревал. Это не всегда приятно, скорее, всегда неприятно. Это может привести человека в отчаяние и даже свести с ума, но это необходимо. Создавая фигуру Воланда, Булгаков опирался на устоявшуюся литературную традицию, которая сменила средневековые представления о дьяволе и злых демонах, иначе, сформировав, как писал В. М. Жирмунский, «загадочный и сложный, опоэтизированный и фантастический мир сверхъестественных существ... бессмертных, но открытых страстям и страданиям, а главное – не поддающихся однозначной оценке с точки зрения традиционных критериев добра и зла. Эти существа оказываются таинственным образом связанными с человеком: он может вступать с ними в общение и даже подчинять своей воле, хотя бы на время». Автор романа опирался на древнейшие книги, раскрывающие сущность добра и зла, – Ветхий завет, Талмуд и многие другие. Там он нашел, по-видимому, и такую функцию Воланда, которая приводит в недоумение даже сегодняшнего искушенного читателя: почему именно Воланд выполняет волю Иешуа относительно судьбы Мастера? А ведь в Ветхом завете Сатана еще не враг Бога и людей, как в Новом завете, а земной администратор божественного правосудия, нечто вроде судебного исполнителя. Исследования показывают, что здесь, как и в древневосточной книжности, место Сатаны определяется нередко как место управителя мира, то есть вещей земных и временных, в противоположность тому, кто ведает вечным и духовным. Итак, подводя итог сказанному, заметим, что Воланд – фантастический персонаж. Но когда нам необходима встреча с ним, мы всегда найдем его в себе. И он всегда подскажет, за какое дело, сотворенное нами, мы обязаны нести ответственность, чтобы это зло не росло, не множилось, не превратилось в глобальную катастрофу.
Итак…
Основная функция фантастики в художественных произведениях – доводить то или иное явление до логического предела, причём неважно, какое именно явление изображается с помощью фан​тастики: это может быть, скажем, народ, как в образах былинных богатырей, философская концепция, как в пьесах Шоу или Брехта, социальный институт, как в «Истории одного города» Щедрина, или же быт и нравы, как в баснях Крылова. В любом случае фантастика позволяет выявить в исследуемом явлении его главные черты, причём в максимально заострённой форме, показать, что будет пред​ставлять из себя  явление в полном своём развитии.
Из этой функции фантастики прямо вытекает другая – прогнос​тическая функция, то есть способность фантастики как бы загляды​вать в будущее. На основе тех или иных черт и черточек сегодняшне​го дня, которые пока малозаметны или же им не придается серьезного внимания, писатель строит фантастический образ будущего, застав​ляя читателя представить себе, что будет, если ростки сегодняшних тенденций в жизни человека, общества, человечества разовьются  через некоторое время и проявят свои потенции. Прекрасным примером прогностической фантастики может служить роман-антиутопия  Е. Замятина «Мы».  На основе тех тенденций, которые Замятин наблюдал в общественной жизни первых послереволюционных лет, он смог нарисовать образ будущего тоталитарного государства, предвосхитив в фантастической форме многие его основные черты: стирание человеческой индивидуальности вплоть до замены имён номерами, полная унификация  жизни каждого индивидуума, манипулирование общественным мнением, система  слежки и доносов, полное  принесение  личности  в жертву ложно понимаемым общественным интересам и т.д.
Следующей функцией фантастики является выражение разных видов и оттенков комического – юмора, сатиры, иронии. Дело в том, что  комическое основывается на  несоответствии, несообразности, а фантастика – это и есть несоответствие изображенного в произведении мира миру реальному, а очень часто – и несообразность,  нелепость.  Связь фантастики с различными разновидностями комического  мы видим в романе Рабле «Гаргантюа и  Пантагрюэль», в «Дон Кихоте» Сервантеса,  во многих произведениях Гоголя в Щедрина,  в романе Булгакова «Мастер и Маргарита» и во многих других произведениях.

Наконец, не следует забывать  и о такой функции  фантастики, как развлекательная. При помощи фантастики повышается  напряжённость сюжетного действия, создаётся возможность строить необычный и тем интересный художественный мир. Тем самым возбуждается читательский интерес и внимание, а интерес читателя к необычному и фантастическому носит устойчивый характер на протяжении веков.
Речевая характеристика героя

Образ героя художественного произведения складывается из множества факторов – это и характер, и внешность, и профессия, и увлечения, и круг знакомств, и отношение к себе и окружающим. Один из главных факторов – речь персонажа, в полной мере раскрывающая и внутренний мир, и образ жизни героя. Образ авантюриста Остапа Бендера неотделим от его афористичной, изобилующей остротами речи. Лексикон Эллочки-людоедки давно стал хрестоматийным. Парадоксальность высказываний лорда Генри в «Портрете Дориана Грея»  – отражение его ума, неординарности, образованности и цинизма.
Талантливо созданная речевая характеристика героя – украшение художественного текста и важный штрих к портрету персонажа. Умелое использование речевых характеристик – один из инструментов профессионального литератора. И нет ничего скучнее героев разного возраста, разного рода занятий и темпераментов, которые говорят одинаковым языком.
Есть два способа создания речевых характеристик: косвенный – посредством авторских ремарок и атрибуции диалогов, и прямой – в речи персонажей. О нем  и пойдёт речь. Но для начала нужно определиться, какие возможности открывают перед писателем речевые характеристики.
Функции речевой характеристики
1. Характеризующая – чтобы лучше раскрыть образ героя, его индивидуальность, подчеркнуть какие-то черты характера или принадлежность к определенной группе (профессиональной, этнической, социальной), особенности воспитания. Через изменение речевой характеристики персонажа можно показать изменения в характере и в образе жизни героя.
2. Выделительная – чтобы сделать образ запоминающимся, выделить на фоне других.
3. Сравнительная – используется для сопоставления или противопоставления героев. 
4. Психологическая – раскрывает эмоциональное состояние героя. Например, заикание у Фандорина, которое исчезает в моменты сильного волнения.

                              Приемы создания речевой характеристики персонажа
Лексические и стилистические – выражаются в выборе речевых средств. Уже сам выбор слов может стать отличительным признаком персонажа, его «изюминкой», подчеркнет особенности воспитания или профессиональную принадлежность. 
Возможные лексические средства создания речевой характеристики персонажа:
1. Слова-маркеры. Герой неоднократно употребляет какое-либо слово или фразу, которые начинают ассоциироваться с ним. Основная функция – придать индивидуальность речи героя.
2. Слова-паразиты: «значить», «такие дела», «ну», «такой», «как бы». Передает косноязычие и ограниченный лексикон персонажа. Как правило, используется для комического эффекта при создании образов второстепенных персонажей, т.к. перебарщивать с этим приемом не стоит.
3. Шутки и прибаутки. Используются при создании образов веселых, неунывающих героев или назойливых шутников.
4. Афористичность. Как правило, в речи главного героя, который является проводником мыслей самого автора. См. Остап Бендер в «12 стульях», Чацкий в «Горе от ума», Маленький Принц у Сент-Экзюпери.
5. Парадоксальность речи. Герой – либо проводник идей автора, либо его оппонент. Парадоксальность речи подчеркивает неординарность личности. Яркий пример – лорд Генри, герой романа Оскара Уайльда «Потрет Дориана Грея». Почти каждая фраза лорда Генри – парадокс, с которым хочется поспорить. Например: «Единственная разница между мимолетным капризом и вечной любовью заключается в том, что каприз длится дольше».
6. Чистота речи: герой говорит подчеркнуто правильным литературным языком. Этот способ используют, чтобы подчеркнуть хорошее образование и воспитание героя. Такому герою обычно противопоставляются носители всевозможного слэнга или деревенские тетушки. 
7. Слэнг – молодежный, профессиональный, воровской. Подчеркивает принадлежность героя к определенной социальной группе или его чужеродность другой компании. Широко применяется во всех жанрах для создания колорита при описании определенной тусовки или для комического эффекта. 
8. Диалектизмы и речь представителей разных народностей. Например, украинская или белорусская речь, еврейское словечко «таки», кавказское «вах!» часто используются для создания комического эффекта в описании «зарубежных» персонажей.
9. Устаревшие слова. Используются, как правило, чтобы подчеркнуть возраст пожилого персонажа или для создания комического образа.
10. Иностранные слова. Обычно употребляются в речи иностранцев, говорящих на русском языке вперемешку с родным, или в речи молодежи, чтобы подчеркнуть увлечение Западом. 
11. Ошибки в речи русскоговорящего иностранца. Необходимы для создания образа иностранцев со слабым владением языка. Если персонаж не комедийный, дело ограничивается неправильными склонениями, падежами и спряжениями. Для создания комического эффекта авторы обыгрывают неправильное употребление значения слова.
12. Уменьшительно-ласкательные словечки. Обычно характеризуют доброго, ласкового героя или лицемерного, злого и завистливого, чтобы подчеркнуть его двуличность. 
13. Иносказания. Герой говорит намеками и загадками. Как правило, этот прием используют для создания колоритного второстепенного персонажа, так как перегружать иносказаниями текст не стоит.
14. Научная речь. Подчеркивает принадлежность героя к научным кругам, увлеченность наукой. Так же, как и предыдущий прием, используется в отношении второстепенных героев, чтобы не нагружать повествование.
15. Профессионализмы. Подчеркивают принадлежность героя к определенной профессии. Авторами этот прием используется так же для противопоставления героев разных кругов, когда герои говорят на разных языках и не понимают друг друга. Профессионализмы также подчеркивают увлеченность героя профессией. В этом случае герой часто пытается подвести окружающую реальность под привычную ему среду: программирование, дизайн и т.д., проводит аналогии.
16. Сказительность. Герой говорит в манере русских народных сказок. Обычно прием используют в славянском фэнтези. В современных романах – как эпизодическое средство для стилизации речи персонажа с комическим эффектом.
17. Канцеляризмы. Обычно используют для создания образа отрицательных героев, строгих начальников, вся жизнь которых посвящена работе. Яркий пример – управдом Бунша в пьесе М. Булгакова «Иван Васильевич»: «Неимоверные усилия я затрачиваю на то, чтобы вносить культуру в наш дом. Я его радиофицировал, но они упорно не пользуются радио. (Тычет вилкой в штепсель, но аппарат молчит.)  
Другие приемы создания речевых характеристик: интонационные, фонетические, синтаксические, психологические. 
– Скорость речи – медленная, стандартная, быстрая. Обычно иллюстрирует темперамент героя – холерический или меланхолический. Выражается при помощи атрибуции диалога словами: «тараторил», «бубнил», «тянул», «мямлил» и др.
– Громкость речи. Герой говорит чуть слышно, шепчет или, наоборот, громко, кричит. Используется как средство психологической характеристики героя, выражение его темперамента или минутного настроения. Эффект громкости создается при помощи атрибуции диалога и особой расстановки знаков препинания в речи персонажа.
– Дефекты речи: акцент, заикание (Фандорин), шепелявость. Акцент часто используют в речи второстепенных персонажей для создания комического эффекта. Заикание обычно признак слабого, жалкого, трусливого героя. Шепелявость присуща отрицательным персонажам.
Дефект речи выдает дефект личности. Почти никогда дефекты речи не используют в описании положительных и главных героев. Фандорин – исключение, и исключение оправданное: его заикание – ключ к прошлому и к пониманию его характера.
– Особое построение фраз. Обычно подчеркивает индивидуальность героя, его противопоставленность всему миру. Яркий пример – не литературный, а киногерой – магистр Йода из «Звездных войн». 
– Повторы. Их используют для придания индивидуальности второстепенным персонажам и их психологической характеристики.
– Рифмовка. Герой говорит стихами или определенным стихотворным размером. Обычно – для создания комического образа увлеченных, но бесталанных рифмоплетов. Но, например, у Ильфа и Петрова в «Золотом теленке» пятистопным ямбом говорит Васисуалий Лоханкин: «Волчица ты, – продолжал Лоханкин в том же тягучем тоне. – Тебя презираю. К любовнику уходишь от меня. К Птибурдукову от меня уходишь. К ничтожному Птибурдукову нынче ты, мерзкая, уходишь от меня. Так вот к кому ты от меня уходишь! Ты похоти предаться хочешь с ним. Волчица старая и мерзкая притом. – Упиваясь своим горем, Лоханкин даже не замечал, что говорит пятистопным ямбом, хотя никогда стихов не писал и не любил их читать.
– Васисуалий! Перестань паясничать, – сказала волчица, застегивая мешок. – Посмотри, на кого ты похож. Хоть бы умылся. Я ухожу. Прощай, Васисуалий».
– Болтливость и молчаливость. Эти качества персонажа подчеркивают, когда хотят противопоставить его в разговоре собеседнику. Болтуны – обычно эпизодические герои, вроде бабулек-свидетельниц в детективах или назойливых тетушек в иронических романах, персонажи поверхностные и пустые. Молчуны – загадочные персонажи, которые не выдадут, что у них на уме ни словом, ни делом. Болтливость и молчаливость в речи главных героев может быть использована эпизодически – как реакция на стресс. 
         
Речевая характеристика персонажей в комедии Д.И. Фонфизина «Недоросль»
Первое, на что обращает внимание современный читатель комедии «Недоросль», – это фамилии действующих лиц. «Говорящие» фамилии сразу закладывают отношение читателя (зрителя) к их обладателям. Он перестает быть более или менее объективным свидетелем разыгрывающегося действия, он психологически уже становится его участником. У него отобрали возможность самому оценить героев и их действия. С самого начала, с фамилий действующих лиц, читателю сказано, где отрицательные персонажи и где положительные. И роль читателя сводится к тому, чтобы увидеть и запомнить тот идеал, к которому надо стремиться.

Действующих лиц можно разделить на три группы: отрицательные (Простаковы, Митрофан, Скотинин), положительные (Правдин, Милон, Софья, Стародум), в третью группу входят все остальные персонажи – это главным образом слуги и учителя. Отрицательным персонажам и их слугам присущ простонародный разговорный язык. Лексика Скотининых состоит в основном из слов, используемых на скотном дворе. Это хорошо показывает речь Тараса Скотинина – дядюшки Митрофана. Она вся переполнена соответствующими словами: свинья, поросята, хлевок. Представление о жизни начинается и заканчивается также скотным двором. Свою жизнь он сравнивает с жизнедеятельностью своих свинок. Например: «Я и своих поросят завести хочу», «коли у меня... для каждой свинки хлевок особливый, то жене найду светелку». Он и гордится этим: «Ну, будь я свиной сын, если...»
Словарный запас его сестры госпожи Простаковой немного более разнообразен в силу того, что ее муж «дурак бессчетный» и ей приходится всем заниматься самой. Но скотининские корни проявляются и в ее речи. Любимое ругательство — «скот». Чтобы показать, что Простакова недалеко ушла по развитию от своего брата, Фонвизин иногда отказывает ей в элементарной логике. Например, такие фразы: «С тех пор, как все, что у крестьян ни было, мы отобрали, ничего уже содрать не можем», «Так разве необходимо подобно быть портным, 
чтобы уметь сшить кафтан хорошенько?» И, делая выводы из сказанного, Простакова заканчивает фразу: «Экое скотское рассуждение».

Относительно ее мужа можно сказать только то, что он немногословен и не открывает рта без указаний на то своей жены. Но это и характеризует его как «дурака бессчетного», безвольного мужа, попавшего под каблук своей жены. 
Митрофанушка тоже немногословен, правда в отличие от отца он имеет свободу слова. Скотининские корни проявляются у него в изобретательности ругательств: «старая хрычовка», «гарнизонная крыса».

Слуги и учителя имеют в своей речи характерные признаки сословий и слоёв общества, к которым они принадлежат. Речь Еремеевны – это постоянные оправдания и желания угодить. Учителя: Цыфиркин – отставной сержант, Кутейкин – дьячок от Покрова. И своей речью они показывают принадлежность: один – к военным, другой – к церковным служителям.
Здороваются:
Кутейкин: «Дому владыке мир и многи лета с чады и домочадцы».
Цыфиркин: «Желаем вашему благородию здравствовать сто лет, да двадцать... »
Прощаются:
Кутейкин: «Нам восвояси повелите? »
Цыфиркин: «Нам куда поход, ваше благородие? »
Ругаются:
Кутейкин: «Меня хоть теперь шелепами, лишь бы выю грешжечу путем накостылять! »
Цыфиркин: «Я дал бы себе ухо отнести, лишь бы этого тунеядца прошколить по-солдатски!.. Эка образина!»
У всех действующих лиц, кроме положительных, речь очень колоритная, эмоционально окрашенная. Можно не понимать значения слов, но всегда понятен смысл сказанного.
Например:
– Я вас доеду.
– У меня и свои зацепы востры.
Речь положительных героев такой яркостью не отличается. У всех четверых в репликах отсутствуют разговорные, просторечные фразы. Это речь книжная, речь образованных людей того времени, которая практически не выражает эмоций. Смысл сказанного понимаешь из непосредственного значения слов. У остальных же героев смысл можно уловить в самой динамике речи.

Речь Милона отличить от речи Правдина практически невозможно. О Софье тоже очень трудно что-либо сказать по строю и лексическому составу ее речи. Образованная, благонравная барышня, как бы ее назвал Стародум, чутко воспринимающая советы и наставления любимого дяди, речь которого полностью определяется тем, что в уста этого героя автор вложил свою нравственную программу: правила, принципы, нравственные законы, по коим «любочестивый человек» должен жить. Монологи Стародума построены таким образом: он сначала рассказывает историю из своей жизни, а потом выводит мораль. Таков, например, разговор его с Правдиным. А разговор с Софьей – это свод правил, и «...всякое слово врезано будет в сердце».

В итоге получается, что речь отрицательного героя характеризует его самого, а речь положительного героя используется автором для выражения своих мыслей. Человек изображается объемно, идеал – в плоскости.
В своей комедии Фонвизин в значительной степени отступает от этих правил, хотя и строит её в соответствии с нормами классицизма.
Несомненна заслуга Фонвизина в создании разговорного языка комедии. Подлинное новаторство Фонвизина заключалось в широком использовании разговорной речи, в принципах её отбора, в мастерстве индивидуализации. Всё это тем более важно, что во второй половине XVIII века формируется общерусский литературный язык, и Фонвизин собственно выступил активным участником этого процесса.
Отчётливое деление героев на положительных и отрицательных у всех комедиографов того времени влекло за собой необходимость дифференциации речи героев. Язык положительных героев, носителей абстрактных добродетелей, – книжно-литературный, насыщенный славянской лексикой, множеством перифраз, сложными синтаксическими конструкциями.
Образы положительных героев в комедии Фонвизина «Недоросль» на первый взгляд созданы в тех же традициях. Язык Софьи, Милона, Правдина – книжный, разговорная лексика почти не используется.
Однако комедия Фонвизина резко отличается от других.
У Фонвизина мы не только видим поступки положительных героев, но и познаём их нравственный идеал – честное служение Отечеству, нетерпимое отношение к пороку, несправедливости. Образованные, прогрессивно мыслящие герои Фонвизина выражают сокровенные мысли автора, близкого к дворянской оппозиции в период царствования Екатерины II, – в этом основная идейно-художественная функция положительных героев. Следовательно, высокий слог их речи психологически мотивирован. И это отличает их речь от речи абстрактно положительных героев других комедий – мудрых отцов, честных, преданных друзей и так далее.
Сказанное выше в первую очередь должно быть отнесено к Стародуму. Это любимый герой автора, его второе «я». Стремление к реализму, характеризующее комедию Фонвизина, отчётливо сказалось при создании речевой характеристики Стародума.
Речь Стародума – это прежде всего речь оратора. Он, по мысли Фонвизина, должен донести до читателя новые идеи, растолковать их. Поэтому речь его образна, афористична. «Невежа без души – зверь; Гораздо честнее быть без вины обойдёну, нежели без заслуг пожаловану; Имей сердце, имей душу, и будешь человек во всякое время; Наличные деньги – не наличные достоинства; Золотой болван – всё болван; Просвещение возвышает одну добродетельную душу; Душевного почтения достоин только тот, кто в чинах не по деньгам, а в знати не по чинам».
В речи Стародума Фонвизин последовательно показывает, как выбор слова зависит от речевой ситуации, что было характерно для разговорной речи образованных людей второй половины XVIII века. Так, когда ему не о чем говорить с собеседником (например, с невежественной Простаковой), его реплики становятся односложными, он ироничен, часто употребляет такие просторечные слова, как затевать, это, мастерица толковать, ба! Я чаю; постпозитивные частицы (подумай-ко). Он словно приспосабливается к лексикону своего собеседника.
Кроме того, на примере речи Стародума Фонвизин впервые показал, что старшее поколение образованных дворян говорило проще, чем молодое, его речь ближе к народно-разговорной. Так, Стародум употребляет если (Милон – буде), нонче, выжили, пособит, шататься в передней, давеча, богач, убраться («уйти»), рублёв.
В отличие от других драматургов, Фонвизин создаёт индивидуальные речевые характеристики положительных героев. Так, речь Стародума проще, конкретнее, более образна, чем речь Правдина, Милона. Стародум играет своеобразную роль переводчика, посредника между крепостниками и своими друзьями-правдолюбами. Именно он может объясниться со Скотининым, «смеючись» найти с ним общий язык, тогда как Милон по поводу реплик Скотинина в состоянии лишь восклицать:

– Какая дерзость... Я насилу могу удержаться... Какое скотское сравнение!

Именно Стародум умеет понять своеобразную логику Митрофана, обнаруживающего свои “знания» в области грамматики: «Так поэтому у тебя слово дурак прилагательное, потому что оно прилагается к глупому человеку?» (На что Митрофан отвечает: «И ведомо».) Когда Простакова просит Правдина и Стародума объяснить ей, что такое «еоргафия», Правдин даёт ответ, непонятный Простаковой: «Описание земли», а Стародум растолковывает ей так, что она сразу понимает (и следующим образом определяет своё отношение к географии): «Наука-то не дворянская». Осуждая Простакову, Стародум, в отличие от Милона и Правдина, не философствует, не подавляет её абстракциями, а говорит просто в ответ на её восклицание, что она человек, а не ангел:

– Знаю, знаю, что человеку нельзя быть ангелом. Да и не надобно быть чёртом.

В первом диалоге Правдина и Стародума намечается даже некоторое противопоставление речевой манеры одного способу изъясняться другого. Куртуазные фразы Правдина, не только благородного, но и изысканно вежливого человека, довольно резко отличаются от реплик Стародума с его обращениями на «ты», привычкой перебивать речь собеседника. Кажется, что вельможа екатерининской эпохи беседует с приближённым Петра I, благородство первого облекается в изысканные формы, мудрость второго проста и безыскусна, совсем в стиле великого государя.

Правдин. Лишь только из-за стола встали, и я, подошёд к окну, увидел вашу карету, то, не сказав никому, выбежал к вам навстречу обнять вас от всего сердца. Моё к вам душевное почтение...
Стародум. Оно мне драгоценно. Поверь мне.
Правдин. Ваша ко мне дружба тем лестнее, что вы не можете иметь её к другим, кроме таких...
Стародум. Каков ты. Я говорю без чинов. Начинаются чины – перестаёт...
Правдин. Ваше обхождение...
Стародум. Ему многие смеются. Я это знаю...
Но такое противопоставление лишь намечается. До конца «петровский» стиль у Стародума не выдержан, и во многих сценах различие между ним и Правдивым, Милоном стирается. В том же диалоге Стародум отходит от стиля простоты и безыскусственности, говорит почти так же, как Правдин.

Стародум. Не умел я остеречься от первых движений раздражённого моего любочестия. Горячность не допустила меня тогда рассудить, что прямо любочестивый человек ревнует к делам, а не к чинам...
Если в речи Стародума сказывается порой чувство юмора, то Правдин и Милон говорят совершенно серьёзно, не допуская и не понимая шуток. Так и должно быть: их слово негибко, однозначно, оно выражает мысль, но не передаёт смысловых оттенков. Например, шутки Софьи, которая будто бы сочувственно рассказывает о Митрофане, «терзают» Милона, вызывают в нём ревность, и даже когда он наконец понял, что она шутит, всё равно он упрекает её: как можно шутить с таким страстным, серьёзным и добродетельным человеком?
Всё это, в понимании Фонвизина, нисколько не противоречит его замыслу представить Правдина и Милона как положительных героев комедии. Их речь должна нравиться строгостью и классической красотой абстракций, из которых складывается стройное здание просветительской программы. Абстракции воспринимаются и переживаются положительными героями эмоционально: такое, например, слово, как добродетель, вызывает у них экстаз, волнение.

Стародум. ...Ласкаюсь, что горячность моя меня не обманывает, что добродетель...
Софья. Ты ею наполнил все мои чувства. (Бросаясь целовать его руки.) Где она?
Стародум (целуя сам её руки). Она в твоей душе...
Это окончание разговора о том, что не любовь, а рассудок и благонравие должны быть основой брака. Невеста не просто согласна со своим дядюшкой – для неё это правило явилось волнующим откровением и источником бурной радости.
В целом речь положительных героев ещё не столь ярка, и это в первую очередь связано с тем, что они практически не используют разговорные, просторечные фразы. Для книжной речи образованных людей того времени было характерно отсутствие эмоций. Чёткость, правильность, однообразие – вот отличительные черты речевых характеристик положительных героев. Смысл сказанного у них понимаешь из непосредственного значения слов. У остальных же героев смысл и суть можно уловить в самой динамике разговора. Речь положительных героев используется автором для выражения своих мыслей.
Создавая образы отрицательных персонажей, Фонвизин воспроизводит живую, непринуждённую речь.

Для отрицательных героев характерно использование народных пословиц, поговорок, фразеологических оборотов, что придаёт помещице национальный колорит.

Г-жа Простакова (за кулисами). Плуты! Воры! Мошенники! Всех прибить велю до смерти!
Простил! Ах, батюшка.  Ну! Теперь-то дам я зорю канальям своим людям...

(Стоя на коленях). Ах, мои батюшки, повинную голову меч не сечёт. Мой грех! Не губите меня. (К Софье.) Мать ты моя родная, прости меня. Умилосердись надо мною (указывая на мужа и сына) и над бедными сиротами.
Просторечно-простонародных слов в комедии немного, и это в основном слова широкоупотребительные в обиходно-бытовой речи. Фонвизин тщательно отбирает «сниженную» лексику, у него мы не встретим слов редко употребительных и потому обращающих на себя внимание как инородное вкрапление в ткань повествования.
Просторечную и «сниженную» лексику он употребляет для создания ярких речевых характеристик.
В качестве примера остановимся на речи Простаковой. Впечатление о невежестве Простаковой создаётся прежде всего включением в её лексикон слов просторечно-простонародных, но нейтральных в экспрессивном отношении: он, де, ба, к статью ли, достальные, куды, никуды, ища («ещё»), я чаю, потакать, авось-либо, застращать, нынче, пока, пота, смотри-тка, кабы, нещечко. Именно эта лексика, лишённая экспрессивной нагрузки, призванная подчеркнуть слово в речи, выделить его, – эта лексика создаёт «простонародный» фон речевой характеристики. Звучащие на этом фоне бранные слова (рыло, мошенник, вор, воровская харя, скот, болван, бестия, урод, рохля, каналья, рожа, ведьма, дура бессчётная) резче передают грубость, необузданность, жестокость Простаковой.

Г-жа Простакова (за кулисами). Плуты! Воры! Мошенники! Всех прибить велю до смерти!

Ах я собачья дочь! Что я наделала!

Ненасытная душа! Кутейкин! За что это?

Заметим, однако, что в словарях второй половины XVIII века не все указанные слова квалифицированы как стилистически сниженные. Такие, например, слова, как болтун, дура, дичь, рожа, харя, уморить, шататься, зазеваться, стилистически не ограничены. Были совершенно обычными в разговорной речи и формы куды, никуды, достальной, робёнок. На разговорный характер этих слов указывает их отсутствие в официальных письмах, деловых документах; у Фонвизина (кроме «Недоросля») они встречаются в комедии «Бригадир», в переводах басен, в письмах к родным.
В речи Простаковой отражены и диалектные черты: диалектные союзы; употребление постпозитивного члена.

Г-жа Простакова. Простил! Ах, батюшка!.. Ну! Теперь-то дам я зорю канальям своим людям. Теперь-то я всех переберу поодиночке. Теперь-то допытаюсь, кто из рук её выпустил. Нет, мошенники! Нет, воры! Век не прощу, не прощу этой насмешки.

Не волен! Дворянин, когда захочет, и слуги высечь не волен; да на что ж дан нам указ-от о вольности дворянства?

А с долгами-то разделаться?.. Недоплачено учителям...

Простакова использует в своей речи книжные выражения («изрядный вымысел», «амурное письмо»).
Большинство драматургов, воспроизводя речь слуг, крестьян, поместных дворян, создавали некий условный язык, отличавшийся от живой обиходной речи нарочитой концентрацией просторечных элементов.
В отличие от большинства своих современников, Фонвизин создаёт язык комических героев средствами литературного языка, очень точно используя при этом элементы просторечия. Этим он достигает полного правдоподобия речи Простаковой и других «низких» персонажей комедии. У читателя создаётся впечатление, что в речи этих героев отражена реальная речевая практика провинциального дворянства, слуг и так далее.
Очевидно, плодотворным был именно этот путь создания речевой характеристики бытовых, комических персонажей комедии – использование речевой практики самого писателя, широкое включение разговорной лексики и фразеологии, употребительной в кругу образованных людей. Подобную задачу ставили перед собой и другие комедиографы, современники Фонвизина, но разрешена она блестяще лишь Фонвизиным, осуществившим её полнее и решительнее.
Речь Митрофана и Скотинина также изобилует пословицами, поговорками, прибаутками, смешными каламбурами: у меня... всякая вина виновата; суженого конём не объедешь; жить припеваючи; весёлым пирком да за свадебку (Скотинин); без вины виноват (Простаков); белены объелся, пострел их побери, поминай как звали, пристали с ножом к горлу (Митрофан).

Простаков. ...Ведь Софьюшкино недвижимое имение нам к себе придвинуть не можно.
Скотинин. А движимое хотя и выдвинуто, я не челобитчик.
Митрофанушка даже рифмует некоторые слова. Переволновавшись после крутого разговора со Скотининым, он заявляет матери, что не в состоянии читать с Кутейкиным часослов.

– Да! того и смотри, что от дядюшки таска; а там с его кулаков да за часослов.
Разговоры положительных героев недоступны пониманию Простаковых и Скотинина, но нередко они подхватывают то или иное знакомое им слово, выражающее в языке Правдина и Милона отвлечённое понятие, и, осмысливая это слово по-своему, возвращают ему исконное конкретное значение. Например:

Правдин. Когда же у вас могут быть счастливы одни только скоты, то жене вашей от них и от вас будет худой покой.
Скотинин. Худой покой! Ба! ба! ба! да разве светлиц у меня мало? Для неё одной отдам угольную с лежанкой.
Ясно, что Правдин имеет в виду покой – «душевное состояние», а Скотинин, поняв его иначе, говорит о комнате, светлице (покои).
С самой первой сцены, когда г-жа Простакова бранит своего мужа, которому узкий, на её взгляд, кафтан показался мешковатым («сам ты мешковат, умная голова»), и вплоть до последних слов в комедии отрицательные персонажи, как говорится, за словом в карман не лезут. 
Но все приёмы выразительности, оживляющие речь Простаковых и Скотинина, в поэтике Фонвизина не являются приёмами создания сколько-нибудь привлекательного образа. Читатель или зритель, обращаясь к «Недорослю», судит его отрицательных героев вместе с автором комедии, полностью осуждая, несмотря на объективно ценные особенности их языка.
Каковы же всё-таки непривлекательные черты в языке фонвизинских крепостников, компрометирующие их в согласии с намерениями автора? Прежде всего, это обилие вульгаризмов, резкие и грубые слова. Это особенно видно в обращении Простаковых со слугами и учителями, в сравнениях отрицательных персонажей с животными – собаками, свиньями.
«Я и своих поросят завести хочу» (Скотинин хочет иметь детей); «Слыхано ли, чтобы сука щенят своих выдавала» (Простакова объясняет своё заступничество за Митрофана).
Подобные параллели и всякого рода вульгаризмы служат сатирическому развенчанию героев – в комедии Фонвизина они выполняют именно эту роль.
Индивидуализация речи у Фонвизина достигает высокого совершенства: каждый комический персонаж различается характером своих изречений.
Скажем о языке учителей и слуг. Особенности их речи определяются социальным положением этих персонажей, характером прошлых и настоящих занятий, профессий, национальностью (Вральман) и так далее. В первую очередь это относится к учителям – церковнославянские речения, книжные слова Кутейкина.

Кутейкин. Зван бых и приидох; Отпускать благоволите? Да прежде разочтёмся... Посрамихся, окаянный.

Владыко, трапеза, консистория, баталия – солдатские словечки и «арифметизмы» Цыфиркина.

Цыфиркин (к Правдину). Что приказу будет, ваше благородие?

Так: на те десять рублей я износил сапогов в два года. Мы и квиты.

Не за что. Я государю служил с лишком двадцать лет. За службу деньги брал, по-пустому не бирал и не возьму.

Да за что, ваше благородие, жалуете?

И! Ваше благородие. Я солдат.

Ласковая речь Вральмана с хозяевами и нахально высокомерная со слугами.

Вральман (к Правдину). Фаше фысоко-и-плахоротие. Исфолили меня к сепе прасить?..
(Узнав Стародума). Ай! ай! ай! ай! ай! Это ты, мой милостифый хосподин! (Целуя полу Стародума.) Старофенька ли, мой отес, пошифать исфолишь?
Эй, нет, мой патюшка! Шиучи с стешним хоспотам, касалось мне, што я фсе с лошатками.
Речь персонажей пьесы – производное от социально-бытовых реалий, это важное средство создания комического, а также психологической характеристики героев.
Так, автору удаётся преодолеть противоречие: с одной стороны, его комедия связана с традициями классицизма, поэтому все персонажи носят речевые маски; с другой стороны, в речевой характеристике персонажей ему удаётся достичь их индивидуализации, что придаёт «Недорослю» черты реализма.

Речевая характеристика персонажей в драме А.Н. Островского «Гроза»
Драма Островского «Гроза» переносит нас в купеческую среду, где домостроевские порядки поддерживались наиболее упорно. Обитатели провинциального города живут замкнутой и чуждой общественным интересам жизнью, в неведении того, что творится в мире, в невежестве и равнодушии. 
Попытаемся увидеть особенности речи героев и выяснить, как их речь помогает понять характер и обстоятельства жизни. Ведь образ героя создаётся с помощью портрета,  художественных средств, характеристики поступков, речевой характеристики. Впервые видя человека, по его речи, интонации, поведению мы можем понять его внутренний мир, какие-то жизненные интересы и, самое главное, характер. Речевая характеристика особенно важна для драматического произведения, ведь именно через неё можно увидеть сущность того или иного героя. 

Речевая характеристика Катерины

Основные источники языка Катерины – народное просторечие, народная устная поэзия и церковно-житийная литература.
Глубокая связь её языка с народным просторечием сказывается и в лексике, и в образности, и в синтаксисе.
Её речь наполнена идиомами народного просторечия: «Чтоб не видеть мне ни отца, ни матери»; «души не чаяла»; «успокой ты мою душу»; «долго ли в беду попасть»; «быть греху», в смысле несчастья. Но эти и подобные им фразеологизмы – общепонятны, общеупотребительны, ясны. Лишь в виде исключения в ее речи встречаются морфологически неправильные образования: «не знаешь ты моего характеру»; «после этого разговору-то».
Образность ее языка проявляется в обилии словесно-изобразительных средств, в частности сравнений. Так, в ее речи более двадцати сравнений, а у всех остальных действующих лиц пьесы, вместе взятых, немного более этого количества. При этом ее сравнения носят широкий распространённый, народный характер: «точно голубит меня», «точно голубь воркует», «точно гора с плеч свалилась», «руки-то жжет, точно уголь».
В речи Катерины часто звучат слова и обороты, мотивы и отголоски народной поэзии. Обращаясь к Варваре, Катерина спрашивает: «Отчего люди не летают так, как птицы?..» - и т.д.  Тоскуя о Борисе, Катерина в предпоследнем монологе восклицает: «Для чего мне теперь жить, ну для чего? Ничего мне не надо, ничего мне не мило, и свет божий не мил!».
Здесь налицо фразеологические обороты народно-просторечного и народно-песенного характера. Так, например, в собрании народных песен, изданных Соболевским, читаем:

                            Никак, никак невозможно без милого дружка жить…

                            Вспомню, вспомню про любезного, не мил девке белый свет,

                            Не мил, не мил белый свет… Пойду с горы в тёмный лес…

Выйдя на свидание к Борису, Катерина обращается к нему: «Зачем ты пришел, погубитель мой?». В народном свадебном обряде невеста встречает жениха словами: «Вот идёт погубитель мой».
В заключительном монологе Катерина говорит: «В могиле лучше… Под деревцом могилушка…как хорошо… Солнышко ее греет, дождиком ее мочит … весной на ней травка вырастает, мягкая такая… птицы прилетят на дерево, будут петь, детей выведут, цветочки расцветут: желтенькие, красненькие, голубенькие…».
Здесь всё от народной поэзии: уменьшительно-суффиксальная лексика, фразеологические обороты, образы.
Для этой части монолога в устной поэзии находятся в изобилии и прямые текстуальные соответствия. Например:       

                                           …Дубовой доской накроют

                                           Да в могилушку опустят

                                           И сырой землёй засыплют.

                                           Зарастай, моя могила,

                                            Ты травою муравой,

                                           Ещё алыми цветами!

Наряду с народным просторечием и устрой народной поэзией на речь Катерины, как уже отмечено, большое влияние оказывала церковно-житийная литература.
«У нас, – рассказывает она, – полон дом был странниц да богомолок. А придём из церкви, сядем за какую-нибудь работу… а странницы станут рассказывать, где они были, что видели, жития разные, либо стихи поют» (д. 1, явл. 7).
Владея сравнительно богатым словарём, Катерина говорит свободно, привлекая разнообразные и психологически весьма глубокие сравнения. Её речь льётся. Так, её не чужды такие слова и обороты литературного языка, как: «мечта», «помыслы», «разумеется», «точно все это в одну секунду было», «что-то во мне такое необыкновенное».
В первом монологе Катерина рассказывает о своих снах: «А какие сны мне снились, Варенька, какие сны! Или храмы золотые, или сады какие-то необыкновенные, и все поют невидимые голоса, и кипарисом пахнет, и горы и деревья, будто не такие, как обыкновенно, а как на образах пишутся».
Эти сны и по содержанию, и по форме словесного выражения навеяны, несомненно, и духовными стихами.
Речь Катерины своеобразна не только лексически, фразеологически, но и синтаксически. Она состоит главным образом из простых и сложносочиненных предложений  с постановкой сказуемых в конце фразы: «Так до обеда время и пройдёт. Тут старухи уснут лягут, а я по саду гуляю… Таково хорошо было» (д. 1, явл. 7).
Чаще всего, как это характерно для синтаксиса народной речи, Катерина связывает предложения посредством союзов «а» и «да». «А придём из церкви… а странницы станут рассказывать… А то будто я летаю… А какие сны мне снились».
Плавная. певучая речь Катерины иногда приобретает характер народного причитания: «Ах, беда моя, беда! (Плачет) Куда мне, бедной, деться? За кого мне ухватиться?».
Речь Катерины глубоко эмоциональна, лирически задушевна, поэтична. Для придания ее речи эмоционально-поэтической выразительности используются и уменьшительные суффиксы, так присуще народной речи (ключик, водицы, деток, могилушка, дождичком, травка), и усилительные частицы («Как он жалел-то меня? Какие слова-то говорил?»), и междометия («Ах, как мне по нем скучно!»).
Лирическую задушевность, поэтичность речи Катерины придают эпитеты, идущие после определяемых слов (храмы золотые, сады необыкновенные, помыслами лукавыми), и повторения, так свойственные устной народной поэзии.
Островский раскрывает в речи Катерины не только её страстную, нежно-поэтическую натуру, но и волевую силу. Волевая сила, решительность Катерины оттеняются синтаксическими конструкциями резко утверждающего или отрицательного характера.
Речевая характеристика Дикого и Кабанихи
В драме Островского  Дикой и Кабаниха – представители «тёмного царства».  «Темное царство» цепко держится за своё старое, устоявшееся. Это стояние на одном месте. А такое стояние возможно в случае, если оно поддерживается людьми, имеющими силу и власть.

Речь Дикого и Кабанихи как раз и подчёркивает эти черты личности, а ещё ограниченность и  самодурство. Мы видим, как Дикой как ни в чем не бывало просто так может обидеть человека. Он ни во что не ставит не только окружающих, но даже своих родных и близких. Дикой всячески издевается над своим племянником. Достаточно вспомнить его слова: «Раз тебе сказал, два тебе сказал»; «Не смей мне на встречу попадаться»; «Тебе все наймётся! Мало тебе места-то? Куда ни пади, тут ты и есть. Тьфу ты, проклятый! Что ты как столб стоишь-то! Тебе говорят аль нет?». Дикой откровенно показывает, что своего племянника не уважает совершенно. Он ставит себя выше всех окружающих. И никто не оказывает ему ни малейшего сопротивления. Он ругает всех, над кем чувствует свою силу, но если кто-то обругает его самого, тогда держитесь все домашние! На них-то Дикой и сорвёт всю свою злость. 
Дикой совершенно безграмотен. Он говорит Борису: «Провались ты! Я с тобой и говорить не хочу с езуитом». Дикой употребляет в своей речи «с езуитом» вместо «с иезуитом». Кроме того, он сопровождает свою речь плевками, что демонстрирует его бескультурье. На протяжении всего действия он «украшает» свою речь бранью: «Ты ещё что тут! Какого ещё тут чёрта водяного!» 
Дикой – «значительное лицо» в городе, купец. Вот как говорит о нём Шапкин: «Уж такого-то ругателя, как у нас Савел Прокофьич, поискать ещё. Ни за что человека оборвёт». В разговорах с Кудряшом Шапкин называет Дикого «ругателем», Кудряш же называет его «пронзительным мужиком». Кабаниха называет Дикого «воином». Всё это говорит о сварливости и нервозности его характера.
Отзывы персонажей пьесы о Кабанихе тоже не слишком лестные. Кулигин называет её «ханжой» и говорит, что она «нищих оделяет, а домашних заела совсем». Ханжество Кабанихи проявляется в двойственность её речи. Она очень дерзко и грубо разговаривает с людьми, но в тоже время  прикидывается несчастной, кроткой, смиренной и богобоязненной: «Мать старая, глупая; ну а вы, молодые люди, умные, не должны с нас, дураков, и взыскивать». Кабаниха хитра и умна, в отличие от Дикого, и это делает её более страшной.             
Персонажи в пьесе «Гроза» предстают перед нами как живые, с яркими рельефными характерами. Каждое слово, сказанное героем, раскрывает какую-нибудь новую грань его характера, показывает его с другой стороны. Характер человека, его настроение, отношение к окружающим, даже если он этого не хочет, проявляются в речи, и Островский, настоящий мастер речевой характеристики, подмечает эти чёрточки. Таким образом, каждое действующие лицо приобретает свою индивидуальность, неповторимый колорит.  
Речевая характеристика персонажей в драме

«Преступления и наказания» Ф.М. Достоевского
Для понимания человека в произведениях Достоевского очень важную роль иг​рают речевые характеристики персонажей. Каждый персонаж вы​деляется своей манерой говорить. 
Речевая характеристика персонажей романа «Преступление и наказание» складывается из двух аспектов: во-первых, из пояснений, которые даются самим автором сразу же после прямой речи и в которых речь персонажей характе​ризуется автором, прежде всего, с эмоциональной стороны. Напри​мер: «Э, черта еще этого недоставало, –  бормотал он, скрипя зуба​ми, –  нет, это мне теперь... некстати... Дура она, – прибавил он громко». Или – Раскольников «проговорил нехотя и сурово». Или: «– Это правда, – процедил Зосимов. Врешь ты, деловитости нет, –  вцепился Разумихин». Во-вторых, это собственно прямая речь: построение фраз, ис​пользование стилистически окрашенных слов, восклицания, меж​дометия, повторы, типы обращений, использование различных час​тиц (типа -с: «Да, нумера-с», -то: «Алена-то Ивановна», -тко: «При-ходите-тко» и т. д.).

В романе «Преступление и наказание» диалоги занимают цент​ральное место. Именно в диалогах раскрываются характеры героев, их душевное состояние и мысли.
Важно то, что Достоевский высказывает свои мысли, свои идеи не через авторскую речь, а через речь своих героев. Он как бы про​веряет истинность этих идей, заставляя своих героев вести «словес​ные поединки». Ведь роман Достоевского –  это роман идей, и каж​дый герой является носителем определенной идеи, воплощением определенной темы.
Основная тема романа, как мне кажется, –  борьба добра и зла в душе человека. В диалогах Раскольникова со Свидригайловым,  с Порфирием Петровичем отражено развитие идейной линии романа.  
С Порфирием Петровичем Раскольников старается расчетливо и точно играть, но Порфирий, пожалуй, единственный персонаж ро​мана, который до конца понимает Раскольникова. Достоевский трижды стал​кивает Раскольникова и Порфирия. В первом диалоге герои как бы изучают друг друга. Порфирий начинает понимать, что Раскольников бли​зок ему, и пытается вызвать Раскольникова на откровенность, в то время как Раскольников, чувствуя проницательность противника, стремится всеми силами «закрыться».  Автор, характеризуя речь Порфирия Петровича, употребляет такие оценки: говорит «с усмешкой», «смеясь», «спокой​но». Мы понимаем, что Порфирий чувствует некоторое превос​ходство по отношению к Раскольникову, он внутренне спокоен, уравновешен и методично изучает своего собеседника. Это подтверждается и самим построением речи Порфи​рия: она в основном правильная, плавная. В то же время нельзя сказать,  что  она эмоционально  нейтральная.   В  ней достаточно много восклицаний: «Да зачем же стулья-то ломать, господа, казне ведь убы​ток! –  весело закричал Порфирий Петрович». «Пожалуйте-е, напротив, на-а-против! если бы вы знали, как вы меня интересуете! Любопытно и смотреть и слушать... и я, при​знаюсь, так рад, что вы изволили, наконец, пожаловать...»

Однако эмоциональность речи Порфирия какая-то наигранная. Он говорит подчеркнуто весело, раскованно, а на самом деле напряженно изучает Раскольникова. Своей веселостью он пытается усыпить бдительность гостя и подтолкнуть его к непроизвольной откровенности. Его слова полны намеков, он как бы поддразнивает Раскольникова, пытаясь вывести того из равновесия: «И неужели в совершенном бреду? Скажите, пожалуйста, –  с каким-то особым жестом покачал головой Порфирий».

Иначе построена речь Раскольникова. Первое, что бросается в глаза, –  это оценка Раскольниковым своих слов и слов собеседника. Почти все его высказывания, а также многие высказывания Порфирия сопровождаются внутренними репликами, в которых Рас​кольников как бы оценивает каждый отдельный шаг, отдельный этап беседы и прикидывает, как ему вести себя дальше: «Хорошо ли? Натурально ли? Не преувеличение ли? –  причи​тал про себя Раскольников». Или: «Знает! –  промелькнуло в нем как молния». «Глупо! Слабо! Зачем я это прибавил!» Эти внутренние реплики подчеркивают напряжение Раскольникова, его страх перед Порфирием. Внешняя речь также довольно напряжённа и натянута. Раскольников не принимает веселый тон беседы, предложенный Порфирием. Он отвечает сдержанно, опасаясь произнести лишнее слово, иногда –  видимо, когда напряжение  достигает  высшего  предела, –  Раскольников  пытается  это  скрыть развязностью: «Надоели они мне еще вчера, –  обратился вдруг Раскольни​ков к Порфирию с нахально вызывающей усмешкой...» Об огромном внутреннем напряжении свидетельствует неловкость речи Раскольникова: «как это вы так заметливы?.. –  неловко усмехнулся было Раскольников...» 

Борьба за идею продолжается во второй встрече и завершилась в третьей признанием Раскольникова, то есть победой Порфирия.

В последней встрече Порфирий открывается. Он предлагает Раскольникову откровенный и серьезный разговор: «Я рассудил, что нам по откровенности теперь действовать лучше, – продолжал Порфирий Петрович, немного откинув голову и опустив глаза, как бы не желая более смущать своим взглядом свою прежнюю жертву и как бы пренебрегая своими прежними приемами и уловками, –  да-а, такие подозрения и такие сцены продолжаться долго не могут». Это отражается и в речи Порфирия, которая становится более сбивчивой и прерывистой, что подчеркивает искренность его слов. Раскольников в начале встречи продолжает все так же оценивать ход борьбы, мы видим все те же внутренние реплики, он гово​рит как бы с оглядкой, но, поняв, что Порфирий все знает, Рас​кольников замолкает, и их диалог превращается в монолог Порфи​рия, который лишь изредка прерывается репликами Раскольнико​ва, показывая его реакцию на услышанное. Внутренние реплики Раскольникова на протяжении всего романа обращают внимание на одну особенность данного персонажа. Он не размышляет о явлениях, людях, а говорит с ними: «Гм... Так, значит, решено уж окончательно: за делового и ра​ционального человека изволите выходить, Авдотья Романовна...»
Именно поэтому в своей внутренней речи он нередко говорит за других, как бы споря с самим собой.

В тексте романа внутренняя речь героя имеет не меньшее, а, может, даже и большее значение, чем речь, обращенная к людям, поэтому мы можем сделать вывод, что для Раскольникова главным оппонентом является он сам. Построение речи способно показать не только внутренний мир героя, раскрыть его идеи, душевное состояние, отношение к другим людям, но и подчеркнуть какие-то иные черты, ха​рактеризующие личность, например умственное развитие, степень образования, социальное положение и т. д.

Ярким примером того, как речь характеризует умственное раз​витие человека, является короткая сцена у харчевни, в которой отмечается некоторая умственная отсталость Лизаветы.

Интересно, что Достоевский сначала характеризует персонаж, а потом иллюстрирует данную характеристику диалогом. «Это была высокая, неуклюжая, робкая и смиренная девка, чуть не идиотка...»
–  Завтра? –  протяжно и задумчиво сказала Лизавета, как будто не решаясь...
– Аль зайти?.. 
– Хорошо, приду, –  проговорила Лизавета, все еще раздумы​вая, и медленно стала с места трогаться.

На живые и элементарные предложения мещанина Лизавета от​вечала «протяжно, раздумчиво, как будто не решаясь».

Речь Сони подчеркивает ее набожность, смиренность перед Богом, верность религиозным принципам: «С Полечкой, наверное, то же самое будет...» –  говорит Рас​кольников.
«Нет! Нет! Не может быть, нет! – как отчаянная, громко вскрикнула Соня, как будто ее ножом ранили. – Бог, Бог такого ужаса не допустит». Соня очень боится, что Полечка может пойти по ее пути, но она верит, что Бог не допустит этого ужаса. Или: «А тебе бог что за это делает? – спросил Раскольников». Соня долго молчала, как бы не могла отвечать. «Молчите! Не спрашивай​те! Вы не смеете!..»  
Речь является важным показателем социального положения героев. Достоевский дает яркие социальные характеристики практически всех персонажей романа, и эти характеристики иллюстрируются их речью.

Мармеладов говорит солидно, с достоинством. Маленький человек – тоже человек.
Речь Лужина нарочито вежливая, высокомерная, подчеркиваю​щая его превосходство над собеседником. Он получает наслаждение от звука собственной речи. Говорит правильно, последовательно (разговор о молодежи), старается показать свою ученость «...спешили отрекомендовать о своих познаниях...»

Таким образом, анализ речи героев романа показывает, что ре​чевая характеристика является одним из наиболее важных спосо​бов раскрытия внутреннего мира героев, их душевного состояния, социального положения, умственного развития и т. д.
Достоевский умело пользуется этим приемом для создания по​ртретов своих героев. Можно сказать даже, что он предпочитает этот способ описательному и потому строит свой роман в форме развернутой системы диалогов, где внутренняя речь сочетается с внешней, в репликах уточняются отдельные черты ге​роев и показано отношение автора к ним.

Итак…
Речевая характеристика персонажа является одним из главных приёмов создания образа Героя, выражения авторского отношения и идеи произведения. Именно благодаря особенностям речи, герои предстают живыми, с неповторимыми характерами, с яркими индивидуальными чертами, ведь характер человека, его настроение, отношение к окружающим более всего проявляются в речи.  
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ПРИЛОЖЕНИЕ 1
ПРИМЕР ПАМЯТКИ ПО ТВОРЧЕСТВУ ПИСАТЕЛЯ

Ф.М. Достоевский. «Преступление и наказание»
 
Анализируя произведение, необходимо обращать внимание на:
 
       Речь. Плавная, ровная – или психологически неустойчивая, логически зыблемая, нервная, прерывистая (дисгармония синтаксиса, оговорки, уступительные предложения, обилие вводных слов и словосочетаний и др.); ускорение и замедление речи; повышение и понижение тональности; ритм; паузы. 
       Лексические особенности.
       Слово «вдруг» – употребляется в романе более 500 раз. Частое употребление приходится на сюжетные шаги, совпадающие с описаниями смены душевных состояний.
       Портреты героев. Контраст между внешностью и внутренним миром героя (Раскольников); соответствие внешнего облика внутреннему миру героя. Метод двукратного портретирования в романе (герои проходят через идейную или нравственную катастрофу, по крайней мере, дважды их внутренние качества полностью гармонируют с внешностью).
       Интерьеры. Художественная деталь в описании интерьеров.
       Пространство романа: лестница, порог, прихожая, коридор, площадка, ступени, открытые на лестницу двери. Лестница как символ подъема, усилия, борьбы в душе героя. Порог как символ кризиса, радикальной перемены, перелома в судьбе, важного решения, обновления или гибели.
       Описания природы. Мир, окружающий героя, как часть души этого героя, как внутренний пейзаж его души, определяющий многие поступки.
       Солнце как символ жизни в творчестве Достоевского.
       Время в романе (действие происходит в течение 2-х недель). Время как функция человеческого сознания, поэтому может то сжиматься, то растягиваться. Преодоление времени в эпилоге романа.
       Взаимоотношения персонажей романа. Раскольников как композиционный и духовный центр романа. Другие персонажи как символы определенных жизненных установок, как воплощения того или иного разрешения вопроса, о котором думает сам Раскольников. Неоднозначность трактовки образа Порфирия Петровича (идеологический заместитель автора; герой, защищающий существующий строй под маской гуманности; герой, прошедший вместе с Раскольниковым путь возрождения).
       Атмосфера невыносимой жары, духоты, городской вони, сдавливающих героя, мутящих его сознание, – атмосфера преступления.
       Символика чисел в романе. 
       Число 4. Четырехчленная вертикальная пространственная структура в романе: четырехэтажные дома, четвертые этажи – ужас, насилие, нищета. Подразумевается противопоставление четырехчленной горизонтальной пространственная структуре: «на все четыре стороны».
       Тридцать (тридцать целковых) – от евангельского «тридцать сребреников»; цена предательства. 
       Число 3. Фольклорно-евангельское число (в фольклоре: три дороги, три сына, три попытки, три препятствия и др.; в Евангелии: три отречения Петра, три года искал хозяин плодов на смоковнице и др.). 
       11 часов. Связь с евангельским текстом: притча о том, что царство небесное подобно хозяину дома, который вышел рано поутру нанять работников в виноградник. Одних нанял в третьем часу, других – в шестом, в девятом, и, наконец, – в одиннадцатом. А при расплате всем заплатил поровну (и последние стали первыми - проявление высшей справедливости). Встречи с Мармеладовым, с Порфирием Петровичем, с Соней происходят в 11 часов – Раскольникову еще не поздно сбросить с себя наваждение, стать из последнего первым.
       Число 7. Семичленная структура романа (шесть частей и эпилог). Роковое время для Раскольникова – 7 часов. Число 7 в теологии – «истинно святое число», т.к. соединяет числа 3 (божественное совершенство – Святая троица) и 4 (мировой порядок – четыре стороны). Посылая героя на убийство в 7 часов, автор заранее обрекает его на поражение (символ разрыва с богом). В эпилоге число 7 (семь лет) символизирует восстановление связи героя с богом.
       Имена и фамилии героев романа.
       Раскольников – двоякое толкование: раскол как раздвоение; раскольничество как одержимость одной мыслью, как фанатизм.
       Мармеладовы – контраст сладкой фамилии и горького несчастья семьи, в жизни которой сфокусирована вся несправедливость общества.
       Соня, София – премудрость (греч.). Мудрость как мудрость смирения во имя добра, которое в конечном итоге все равно победит.
       Свидригайлов – в звуках, составляющих фамилию, отражена странность, изворотливость героя.
       Миколки (невинный Миколка красильщик и пьяный деревенский парень Миколка, забивающий лошадь). Символы веры и неверия, между которыми мечется Раскольников.
       Лизавета (Лисавета) – почитающая бога (евр.). Перекличка с Лизаветой Ивановной из пушкинской «Пиковой дамы»: Германн убивает героиню морально, а Раскольников – физически.
       Порфирий – багряный (греч.). Очистительный огонь для Раскольникова, вступившего в конфликт с божьей и человеческой правдами.
       Цвет в романе. 
       Грязно-желтый цвет как усиливающий атмосферу нездоровья, расстройства, надрыва, болезненности, печали, как вызывающий чувство внутреннего угнетения, психической неустойчивости, общей подавленности. Соотношение «желтый» – «желчный» как определяющее взаимодействие внешнего мира и мироощущения героя. Желтый цвет как цвет Петербурга; петербургский роман.
       Красный цвет как своеобразный светофильтр, через который видит окружающее обезумевший от крови Раскольников.
Составлено на основе книги  С.В.Белова "Роман Ф.М. Достоевского "Преступление и наказание" 

