Доктор Фаустус

Рассказ ведется от лица доктора философии Серенуса Цейтблома. Родившись в 1883 г., он оканчивает гимназию городка Кайзерсашерна, потом университет, становится преподавателем классических языков и обзаводится семьей.

Адриан Леверкюн на два года моложе. Раннее детство он проводит в родительском поместье, недалеко от Кайзерсашерна. Весь уклад жизни семьи, в которой ещё двое детей, воплощает добропорядочность и прочную приверженность традиции.

В Адриане рано проявляются способности к наукам, и его отдают в гимназию. В городе он живет в доме дядюшки, который держит магазин музыкальных инструментов. Несмотря на блестящие успехи в учебе, мальчик отличается несколько высокомерным и скрытным нравом и не по годам любит одиночество.

В четырнадцатилетнем возрасте Адриан впервые обнаруживает интерес к музыке и по совету дяди начинает брать уроки у музыканта Венделя Кречмара. Тот, несмотря на сильное заикание, читает увлекательные публичные лекции по теории и истории музыки и прививает молодым людям тонкий музыкальный вкус.

По окончании гимназии Адриан Леверкюн изучает богословие в университете города Галле, куда перебирается и Цейтблом. Среди профессоров оказывается немало интересных людей: так, преподаватель психологии религии Шлепфус излагает своим ученикам теорию о реальном присутствии магии и демонизма в человеческой жизни. Наблюдая Адриана в обществе сверстников, Цейтблом все более убеждается в незаурядности его натуры.

Леверкюн продолжает поддерживать связь с Кречмаром и, когда того приглашают в консерваторию в Лейпциге, переезжает тоже. Он разочаровывается в богословии и теперь изучает философию, но сам все больше тяготеет к музыке. Однако Кречмар считает, что атмосфера такого учебного заведения, как консерватория, для его таланта может оказаться губительной. В день приезда в Лейпциг Адриана вместо харчевни приводят в публичный дом. К чуждому распутства юноше подходит девушка с миндалевидными глазами и пытается погладить по щеке; он бросается прочь. С тех пор её образ не покидает его, однако проходит год, прежде чем юноша решается её найти. Ему приходится ехать за ней в Братиславу, но, когда Адриан наконец находит девушку, та предупреждает его, что больна сифилисом; тем не менее он настаивает на близости. Вернувшись в Лейпциг, Адриан возобновляет занятия, но вскоре оказывается вынужден обратиться к врачу. Не доведя лечение до конца, врач внезапно умирает. Попытка найти другого лекаря также оканчивается безуспешно: врача арестовывают. Больше юноша решает не лечиться.

Он увлеченно сочиняет. Самым знаменательным его творением того периода становится цикл песен на стихи поэта-романтика Брентано. В Лейпциге Леверкюн сводит знакомство с поэтом и переводчиком Шильдкнапом, которого уговаривает сочинить оперное либретто по пьесе Шекспира «Бесплодные усилия любви».

В 1910 г. Кречмар получает пост главного дирижера Любекского театра, а Леверкюн переезжает в Мюнхен, где снимает комнату у вдовы сенатора по фамилии Родде и двух её взрослых дочерей — Инесы и Клариссы. В доме регулярно устраиваются званые вечера, и среди новых знакомых Леверкюна много артистической публики, в частности талантливый молодой скрипач Рудольф Швердтфегер. Он настойчиво ищет дружбы Адриана и даже просит написать для него скрипичный концерт. Вскоре в Мюнхен переезжает и Шильдкнап.

Нигде не находя себе покоя, Леверкюн уезжает в Италию вдвоем с Шильдкнапом. Жаркое лето они 

коротают в горном селении Палестрина. Там его навещают супруги Цейтблом. Адриан много работает над оперой, и Цейтблом находит его музыку в высшей степени удивительной и новаторской.

Здесь с Леверкюном происходит эпизод, детальное описание которого много позже обнаруживает в его нотной тетради Серенус Цейтблом. Ему является сам дьявол и объявляет о своей причастности к тайной болезни Адриана и неустанном внимании к его судьбе. Сатана прочит Леверкюну выдающуюся роль в культуре нации, роль провозвестника новой эры, названной им «эрой новейшего варварства». Дьявол заявляет, что, осознанно заразившись нехорошей болезнью, Адриан заключил сделку с силами зла, с тех пор для него идет отсчет времени, и через двадцать четыре года сатана призовет его к себе. Но есть одно условие: Леверкюн должен навсегда отказаться от любви.

Осенью 1912 г. друзья возвращаются из Италии, и Адриан снимает комнату в поместье Швейгештилей, недалеко от Мюнхена, которое примечает ещё раньше, во время своих загородных прогулок: это место удивительно походит на хутор его родителей. Сюда к нему начинают наведываться мюнхенские друзья и знакомые.

Закончив оперу, Леверкюн снова увлекается сочинением вокальных пьес. В силу своего новаторства они не встречают признания широкой публики, но исполняются во многих филармониях Германии и приносят автору известность. В 1914 г. он пишет симфонию «Чудеса Вселенной». Начавшаяся мировая война Леверкюна никак не затрагивает, он продолжает жить в доме Швейгештилей и по-прежнему много работает.

Инеса Родде Тем временем выходит замуж за профессора по фамилии Инститорис, хотя сгорает от невысказанной любви к Швердтфегеру, в чем сама признается автору. Вскоре она вступает в связь со скрипачом, мучаясь, однако, сознанием неизбежности разрыва. Её сестра Кларисса тоже покидает родной дом, дабы безраздельно посвятить себя сцене, а стареющая сенаторша Родде перебирается в Пфейферинг и селится недалеко от Леверкюна, который в это время уже Принимается за ораторию «Апокалипсис». Он задумывает своей демонической музыкой показать человечеству ту черту, к которой оно Приближается.

Весной 1922 г. в Пфейферийг к матери возвращается Кларисса Родде. Пережив творческий крах и крушение надежд на личное счастье, она кончает счеты с жизнью, выпивая яд.

Леверкюн наконец внимает просьбам Швердтфегера и посвящает ему концерт, который имеет шумный успех. Повторное его исполнение проходит в Цюрихе, где Адриан и Рудольф знакомятся с театральной художницей Мари Годе. Спустя несколько месяцев она приезжает в Мюнхен, а через считанные дни скрипач просит Леверкюна его посватать. Тот нехотя соглашается и признается, что и сам немного влюблен. Через два дня все уже знают о помолвке Рудольфа с Мари. Свадьба должна состояться в Париже, где у скрипача новый контракт. Но по дороге с прощального концерта в Мюнхене он встречает смерть от руки Инесы Родде, которая в порыве ревности стреляет в него прямо в трамвае. Через год после трагедии наконец публично исполняется «Апокалипсис». Концерт проходит с сенсационным успехом, но автор в силу большой душевной подавленности на нем не присутствует. Композитор продолжает писать дивные камерные пьесы, одновременно у него зреет план кантаты «Плач доктора Фаустуса».

Летом 1928 г. к Леверкюну в Пфейферинг привозят погостить младшего племянника, пятилетнего Непомука Шнейдевейна. Адриан всем сердцем привязывается к обаятельному и кроткому малышу, близость которого составляет едва ли не самую светлую полосу в его жизни. Но спустя два месяца мальчик заболевает менингитом и в считанные дни в муках умирает. Врачи оказываются бессильны.

Следующие два года становятся для Леверкюна годами напряженной творческой активности: он пишет свою кантату. В мае 1930 г. он Приглашает друзей и знакомых прослушать его новое сочинение. Собирается человек тридцать гостей, и тогда он произносит исповедь, в которой признается, что все созданное им на протяжении последних двадцати четырех лет — промысел сатаны. Его невольные попытки нарушить запрет дьявола на любовь (дружба с юношей-скрипачом, намерение жениться и даже любовь к невинному ребенку) приводят к гибели всех, на кого направлена его привязанность, вот почему он считает себя не только грешником, но и убийцей. Шокированные, многие уходят.

Леверкюн начинает было играть на рояле свое творение, но вдруг Падает на пол, а когда приходит в себя, начинают проявляться признаки безумия. После трех месяцев лечения в клинике матери разрешают забрать его домой, и она до конца дней ухаживает за ним, как за, малым ребенком. Когда в 1935 г. Цейтблом приезжает поздравить друга с пятидесятилетием, тот его не узнает, а ещё через пять лет гениальный композитор умирает.

Повествование перемежается авторскими отступлениями о современной ему Германии, полными драматизма рассуждениями о трагической участи «государства-чудовища», о неизбежном крахе нации, вздумавшей поставить себя над миром; автор проклинает власть, погубившую собственный народ под лозунгами его процветания.

Адриан Леверкюн

АДРИАН ЛЕВЕРКЮН (нем. Adrian Lewerkun) — герой романа Т.Манна «Доктор Фаустус: Жизнь немецкого композитора Адриана Леверкюна, рассказанная его другом» (1947). В написанном в 1949 г. без малого двухсотстраничном труде «История «Доктора Фаустуса». Роман одного романа» Т.Манн с протокольной точностью воспроизводит ситуацию создания романа, фиксирует источники сюжета. По признанию автора, никого из своих героев он не любил так нежно, тревожно и преданно, как А.Л. Сходным образом относится к герою вымышленный биограф — Серенус Цейтблом, преданный ему с детства единственный друг.

А.Л. — любимое создание Т.Манна, «дитя его старости», самый сложный в контексте его творчества, может быть, самый трагический из его героев. В противоположность «прозрачности» Ганса Касторпа, наблюдателя, но прежде всего ученика, А.Л. смутен и загадочен. Он сам «продуцирует» реальность. В отличие от Иосифа с его судьбой-мифом, четко определенной принципом вечного повторения изначального узора, А.Л. пленник индивидуальной трагедии.

Образ А.Л. относится к разряду ключевых для современной культуры не только как «художественная модель», но и как модель художника XX века. В этом герое культура «цитирует себя самое». А.Л. — художественный гомункулус, созданный путем организации «цитат», деталей биографий реальных прототипов (Ф.Ницше, композитора Гуго Вольфа) и того, что сам Т.Манн называл «пародией» — художественных, смысловых заимствований (разговор с чертом Ивана Карамазова, «фаустовский сюжет», коллизия стивенсоновских Хайда нДжекиля). Образ героя структурируется и откровенными литературными параллелями. Прежде всего это, конечно, различные вариации мифа о докторе Фаусте — очевидна перекличка с героями народной книги «История доктора Иоганна Фауста, прославленного волшебника и чернокнижника», «Трагической истории доктора Фауста» К.Марло, Фаустом Гете. А.Л. отчетливо сознает эту связь; не случайно последнее свое произведение он называет «Плач доктора Фаустуса».

А.Л. и сам «цитирует» искусство, превращая художественный опыт в повод для жизни. Знаменитый мотив сватовства (АЛ. посылает Руди Швердтфегера сделать предложение Мари Годо, результатом чего стала помолвка Руди и Годо), заимствованный у Шекспира (по сюжету комедии «Бесплодные усилия любви» А.Л. пишет оперу), придает демоническое звучание поступкам героя, который «знает», чем все закончится (влюбленная в Руди Инеса Инститорис убивает его), то есть по собственной воле организует сюжет, гибельный для дорогих людей. При этом сам А.Л. остается сторонним наблюдателем. Правда, окончательно определить меру «игры» А.Л. в жизнь сложно, как и понять, чего больше в его решении «процитировать» Шекспира — сознательного желания разрушить то, что больше всего дорого (герой не случайно выбирает в качестве посредника Руди Швердтфегера, к которому он питает особую привязанность), или невозможность отказаться от искушения воплотить прихоть нечаянной фантазии — воплотить, несмотря на неясное предчувствие финала. Сама идея жизни для А.Л. дискредитирована трагической возможностью воплощения освоенного искусством сюжета. Один из принципиальных мотивов романа — смех героя, неестественность, странность которого была очевидна для его преданного друга Цейтблома уже в детстве. Это смех «постороннего», смех наблюдателя, памятная деталь, акцентирующая главное свойство натуры А.Л. — холодность. «Мотив холода» устойчиво характеризует героя, связанного с дьяволом узами духовной сделки. За дар гениального творца он лишается права на любовь. Но уже в детстве А.Л. странно отстранен от своих близких. Сверходаренный ребенок и юноша, А.Л. эмоционально от природы холоден, его позиция — «не тронь меня» — «noli me tangere». В отличие от других Фаустов он сторонится телесного аспекта жизни, большую ее часть проживая отшельником. В этом смысле .условие его контракта с дьяволом — запрет на любовь («Любовь тебе запрещена, поскольку она согревает. Твоя жизнь должна быть холодной, а посему не возлюби!») — только формальное закрепление уже существующего. Инфернальный собеседник А.Л. Саммаил (Ангел ада) не зря цитирует Аристотеля: «Всякие действия обращаются на того, кто заранее расположен их претерпеть». У А.Л. и без сговора с дьяволом был дар, но не случайно сговор произошел именно с ним. Он уже от рождения принадлежит ему, дьяволу. «Обручение» посредством Эсмеральды, hetaera esmeralda (аналогия с фактом биографии Ницше, заразившегося сифилисом после посещения публичного дома), разговор с чертом лишь способ легализации в материальном, вещном воплощении того, к чему он приговорен от века особым даром, признаки которого — унаследованные от отца головные боли (болезнь у Т.Манна всегда знак, печать избранности) и смех. Тем драматичнее его готовность любить после сделки. Но всем своим «избранникам» он несет горе или смерть — «обаятельному вертопраху» Руди Швердтфегеру, единственной женщине, Мари Годо, любимому племяннику Непомуку Шнейдевейну. К финальному безумию, «Плачу доктора Фаустуса», он приходит уже иным, преображенным опытом «человеческого» страдания и боли.

Трудно определить, что есть его «сцена с чертом» — плод фантазии или тот действительно явился молодому композитору в обличье пошлого остряка («Но ведь мы-то натасканы в литературе, мы сразу замечаем, что экспромт не нов…»). Черт А.Л. — его возможный двойник — сниженный парафраз, плут, трикстер, позволяет обнаружить связь с традицией литературного двойничества (Гофман, Гоголь, Достоевский, Стивенсон). В декларативной двусмысленности, в ернической лексике, а также в способности прямо на глазах трансформироваться есть явное сходство со свитой Воланда.

Двойственность природы личности и дара А.Л. обнаруживается и в его творчестве, особенно в «Апокалипсисе», в котором «биографом» отмечается «субстанционное тождество между беспримерно блаженным и беспримерно ужасным, внутренняя однородность детского хора ангелов и адского хохота». Он — избранник, призванный воплотить демонизи-рованность своей эпохи, обреченный быть ее художественным выразителем. Его музыка «бесчеловечна», сознательно и полемически дегуманизирована, но она и не может быть другой, если ее создает гениальный композитор XX века. И все же демоническое в А.Л. сочетается с гуманистическим, а не противостоит ему. Немецкий композитор XX века оказывается вынужденным — как художник — «взять на себя» вершение зла, фокусируя зло, пронизывающее современную культуру. Поэтому так важно, что он — немецкий композитор, виновный очевиднее других, но прежде всего выразивший болезнь цивилизации в целом. Отвергавший теории двух Германий — доброй и злой, Т.Манн писал в письме Вальтеру фон Моло 7 сентября 1945 г. о том, что «злая Германия — это добрая на ложном пути, добрая в беде, в преступлениях и в гибели». Особый контекст трагедии А.Л. придает переплетение в романе двух временных пластов: времени повествования (1885-1930), совпадающего с годами жизни героя, и времени повествователя, приходящегося на годы создания романа самим Т.Манном — период его вынужденной эмиграции. Атмосфера хроники событий второй мировой войны только усиливает драматизм переживаний героя — провозвестника духовного коллапса культуры. Трагедия А.Л. — трагедия гибели гуманистической традиции. Культура оказалась исчерпанной, бессильной в условиях общего ценностного краха. Сговор с дьяволом — или отказ от иллюзий — попытка для А.Л. искупить собой вину современного человечества, он — трагическая жертва своего художественного призвания.

Томас Манн (ТНотах Мапп)

(06.06.1875-12.08.1955)

Биографическая справка: Родился в г. Любеке, на севере Герма​нии. Отец, Иоганн Генрих Манн, был торговцем зерном и городским сенатором. Мать, Юлия да Сильва Брунс, была родом из Бразилии, из семьи немецкого переселенца-плантатора и его жены-креолки. После смерти отца в 1891 г. семья переехала в Мюнхен, где Томас приобщается к журналистике по примеру старшего брата Генри​ха Манна. Первый, во многом автобиографичный, роман Т. Манна «Будденброки» (1901) приносит ему известность. В 1905 г. женит​ся на Кате Прингсхейм, дочери крупного математика из старинного еврейского рода финансистов (в браке шестеро детей).

Глубокий духовный кризис переживает писатель в годы первой мировой войны, но выходит из него благодаря работе над романом «Волшебная гора». В 1929 г. Манн получает Нобелевскую премию по литературе «за великий роман «Будденброки». В 1930-е годы писатель включается в борьбу против нацизма. В 1933 г. Гитлер становится канцлером Германии, и семья Т. Манна остается жить в Швейцарии. Начало работы над тетралогией «Иосиф и его бра​тья». В 1936 г. писатель был лишен немецкого гражданства.

В 1938 г. переезжает в США, где читает лекции в Принстонском университете, работает консультантом в Библиотеке конгресса, выступает в радиообращениях на Германию. С 1944 г. ― гражда​нин США. После войны писатель отказался вернуться на родину, последние годы жизни провел в Швейцарии. Основные произведения: «Будденброки» (1901), новелла «Смерть в Венеции» (1913), романы «Волшебная гора» (1924), «Лотта в Веймаре» (1939), «Иосиф и его братья» (1933―1943), «Доктор Фаустус» (1947), «Приключения авантюриста Феликса Круля»(1954).

Движение от мифологического к «житейски-повседневному» в интеллектуальном романе Т. Манна; триада: синтез ― анализ ― новый синтез.

Новый тип романа или «борьба идей» на фоне «описательного романа бальзаковского типа» (М. Кундера)? Особенности героя в интеллектуальном романе Т. Манна; макси​мальная генерализация: герой ― мир.

Фаустовская тема в европейской литературной традиции и свое​образие ее трактовки у Т. Манна.

«Доктор Фаустус» как «роман конца»: конца культуры, мира, Германии.

Значение аналогии между судьбой Германии и судьбой современ​ного Фауста.

Европейская история и культура первой половины XX века в «Докторе Фаустусе».

Устойчивые антитезы (дух-инстинкт, хаос-порядок, гений-бо​лезнь) и лейтмотивы романа «Доктор Фаустус» (одиночество ху​дожника, хвост русалочки, осмотические цветы, Апокалипсис и Страшный Суд).

Значение фигуры рассказчика Цейтблома в романе.

Композиция романа «Доктор Фаустус» и особенности хронотопа.

Музыка как «передний план» и «парадигма» состояния совре​менного человека и культуры.

Портреты музыкальных произведений Леверкюна и стили искус​ства XX века.

Ф. Ницше, Т. Адорно и А. Шенберг как прототипы немецкого Фауста XX века.

Основные лейтмотивы, к-е постоянно осмысляет Томас манн в течение творчества. 1-е 2 мотива разворачиваются как антитезы: духа и инстинкта, хаоса и порядка. У манна акцент на мотиве хаоса и порядка. В «Дф» еще мотив одиночества худодника и необходимости найти выход к людям, миру. В романе эта тема символично задана в образе русалочки с ее попытками избавиться от рыбьего хвоста и стать нормальным существом. + мотив гения и болезни, гениальности, одухотворенной болезненностью и холодом. В романе развертывается как тема подмены естественного искусственным. Символ, выражающий искусственное, - астматические цветы, к-е выращивает отец Адриана Леверкюна. + мотив Апокалипсиса и Страшного суда, когда человек будет призван к ответу за мир. И др.


«Дф» строится как биография, жизнеописание. Расс-ся рассказчиком-хроникером. В облике Цейтблома угадывается иногда сам Манн. Расскахзчик – филолг, хорошо разбирается в музыке, умеет даже играть  на инструменте voila d'amore, на ней играл хорошо сам Манн. Тон объективности в воспроизведении времени. Его глазами показан судьбоносный для Европы отрезок этого времени, даже WWI и WWII. Рассказчик субъективен в отношении гениального и страдающего друга. Сочувственный взгляд на друга.


Задача манна: «Написать роман своей эпохи под видом жизни одного грешного музыканта». Не больше и не меньше.


Временная структура романа сложная. Ее детали matter. t создания – 43-45 гг. Кажется, время рассказчика-биографа (43-45 гг.) мало отличается от времени автора. Но есть разница, мы-то можем отождествлять судьбу композитора с судьбой Германии, а такая развязка биографом только предощущается. Душа и родина друга обе оказываются заложенными дьяволу. «Смилуйся над бедной душой моего друга, моей отчизны» (приблизительная цитата). Поэтому «Дф» рассматривают как 1-й немецкий роман-покаяние, как «программу целительной национальной самокритики» (Зверев). ___ Генрих Бёль (?) чуть позднее будет говорить о немцах по тому, как относятся к концу войны: поражение или освобождение.


С конца 19 века, т.е. с детства будущего композитора, и до 40 года, до смерти Леверкюна, время. Безумие у Л в 30-е гг. (тогда же фашизм). Последние годы не описаны почти. Май 1930 – вот тогда многое описано, когда у Л инсульт из-за прилюдной исповеди. А у Гете нет исповеди. Исповедь отсылает к первоисточнику – к средневековой легенде о Фаусте. Кем только не был Фауст! Это довольно молодая, средневековая, мифология. Первопечатник, чернокнижник, вроач, философ… томас Манн подумывал сделать Фауста писателем, но потом решил сделать композитором. Манн не просто любил музыку, а считал ее классическим образцом искусства вообще (опять стремление к обобщению). Классицизм – эталон в скульптуре, просвещение – в изобразительных искусствах. А вот романтики провозгласили музыку самым романтическим из искусств. Для Томаса Манна музыка – самое универсальное искусство. «Я всегда считал свой талант неким видоизменением музыкального таланта, и я воспринимаю художественную форму романа как своего рода симфонию, как ткань идей и музыкальные построения», Манн. Отношение Манна к музыке как к высшему из ис-в во многом определялось влиянием философии Ницше, в частности его трактата «Рождение трагедии из духа музыки». Сочетание системности и иррациональности, порядка и хаоса, постоянная борьба двух начал, – это делает музыку универсальным выразителем вечного конфликта бытия, всего сущего. Так думал Манн. Слияние магии и математики, стихии и порядка. Это-то и есть выражение извечной противоречивости художественного творчества в целом. В эпоху культурного кризиса это приобрело особо острые формы. Значит, выбор музыки Леверкюном уже на руку черту. См. глава 25. «Твою надменность тянуло на... И ты задумал…. Но в то же время противится разуму и …». Определение музыки дьяволом. Гениальность и болезненность у гениальных людей. Это один из ведущих мотивов – мотив гений и болезнь – в романе. Леверкюна связывает Манн не только с Н, но и другими прототипами. Л неизлечимо болен сифилисом. «Этот светлый хмель, … дающий выход первобытному вдохновению и священному экстазу»…  - это нужно, чтобы творить. Слишком умен ты, холоден, а ты получил возбуждающее средство для мозга, по которому так тосковало твое тело… Вот. Ницше, as said above, was only one of Mann's heroes. Other prototypes: “музыкальный соавтор» Теодор Адон (???) -  автор новой музыкальной теории, создатель додекафонии Шёнберг, Стравинский (тоже одна из моделей, к-й зевал над гармонией и оживлялся контрапунктом), даже Чайковский. Т.Е. ЛЕВЕРКЮН – ОБРАЗ СОБИРАТЕЛЬНЫЙ, К-Й ВЫРАЖАЕТ КУЛЬТУРУ ЭПОХИ. Музыка – основная стихия, главное действующее лицо роману, по общему замечанию. Столько музыковедчества, такой предел, за этим просто научный трактат по музыке. Но этот музыкальный план не самодостаточен. Манн: «Музыка была здесь только передним планом, только парадигмой более общего, только средством, чтобы показать положение ис-ва как такового, культуры, более того, человека и(ли?) человеческого гения в нашу глубоко критическую (?) эпоху». Т.о., искания Леверкюна не только искания  в области музыки, но и отражение состояние нового искусства вообще. Его судьба – выражение кризиса культуры, к-я тоже заключила сделку с чертом. И есть возможность, робкая, преодоления кризиса культуры в романе. Происходит, a propos, в Италии, чужом пространстве. Герою обещают гениальные 24 года новаторского творчества, к-е принесет славу. «Ты будешь знаменем, ты будешь задавать тон грядущему… твоя болезнь даст им вкусить здоровье, и в них ты будешь здоров <юнцы>», прикоснешься к варварству… Находок немало будет. Разработка контрапункта, охлаждающего существо музыки. Полистилистика и монтаж – предвосхищает приемы постмодернизма 60-70-х гг. Но мастерство Леверкюна остается холодной эзотерикой, «от его произведений веет обездушенностью форм». Не он, Манн, а его герой отказывается от великой классической простоты. Его герой выбирает холодную сложность, дьявольскую изощренность. Когда писатель, работая, просит помощи у Адорна (?), создавая портрет оратории «Апокалипсис», вот, что пишет Манн: «Не согласились бы вы вместе со мной поразмыслить над тем, как вдохнуть жизнь в это произведение… мне видится нечто сатанинско-ралигиозное…., но в то жде время нечто … строгое, слаженное… престпное… глумление над ис-м… нечто едва ли практически осуществимое… старинные церковные лады, ни один звук или интервал к-х вообще не доступен фортепиано». Позднее Цейтблом скажет об оратории «Апокалипсис»: Она написана под знаком парадокса. Диссонанс выражает в ней все высшее, серьезное благочествое, духовное. Тггда как гармонич и тонал  отводится миру ада, миру банальности и общих мест». Т.е. полная перевернутость.


В чем перспектива преодоления кризиса культуры и личности? В условии прямо противоположном тому, к-е поставил Фаусту черт. В сделку вошел запрет: не возлюби. Любовь тебе запрещена, потому что она согревает. Вот слова черта. «Такая общая замороженность твоей жизни … в природе вещей, вернее, в твоей природе… разве холод не заложен в тебе изначально… но холод души твоей должен быть настолько велик, что и не даст сохраниться тебе при огне вдохновенья» (как-тио так). Не согласится твоя надменность променять это на скучное прозябание. А ВЫХОД, ЗНАЧИТ, ПРЕОДОЛЕНИЕ КРИЗИСА ЛИЧНОСТИ, ДУШИ, КУЛЬТУРЫ, В ВОЗЛЮБИ, В ПОПЫТКЕ ОТКРЫТЬСЯ ЛЮДЯМ. Л пытается любить, но губит других. Пока творчество будет холодной эзотерикой, артефактом, ис-во не найдет дороги к сердцам людей. Если бы удался прорыв из интеллектуального холода в раскованный мир нового чувства… Как-то так Л говорит. НО МЕРА???? Всё возвращается к вопросу о душе. Страшная мольба о душе уже в оратории «Апокалипсис». И, наконец, покаянная исповедь души в последнем произведении Л, в кантате «Плач Доктора Фаустуса». ___ «Ода к радости Бетховена» (финал 9 симфонии) сменяется у композитора XX века песней печали в конце. Время течет вспять. В этой кантате происходит долгожданный прорыв, т.к. этот крик души, как всё исповедальное, обращен непосредственно к людям. «И всё. Только ночь и молчание… но звенящая нота…. Некогда бывшая отголоском печали изменила свой смысл к Надежде и сияет, как светоч в ночи». Как-то так говорит Цейтблом. МАНН дарует тот выход, к-й спасает. Извечное «остановись мгновение», после которого беспамятство и безумие. НО ПРОРЫВ СОСТОЯЛСЯ ТОЛЬКО. Здесь есть вербальная исповедь героя. В легенде о Фаусте Фауст сзывал учеников-студентов, каялся, просил погрести по-христиански, хотя знал, кому достанется тело. Покаянная исповедь изобилует архаизмами. Время продолжает течь вспять, к истокам, архаизмы, возвращение в прошлое, когда завет человека с Богом еще не был наруше договором с дьяволом. Фрагмент из исповеди: «что всё стало так непосильно… виною время. Но ежели кто призвал нечистого… дабы… предал себя проклятию. Ибо сказано: бди и бодрствуй…. Порядок… почувствовать людским творениям твердую почву… придается сатанинским…» <find>. Л гибнет как друной, но добрый христианин. Фаустовский человек – одна из главных мифологем современности.

Па́уль То́мас Манн (нем. Paul Thomas Mann, 1875—1955) — немецкий писатель, эссеист, мастер эпического романа, лауреат Нобелевской премии по литературе (1929), брат Генриха Манна, отец Клауса Манна и Эрики Манн.

Пауль Томас Манн, самый знаменитый представитель своего семейства, богатого на известных писателей, родился 6 июня 1875 г. в семье состоятельного любекского купца Томаса Йоханна Генриха Манна, занимавшего должность городского сенатора. Мать Томаса, Юлия Манн, урождённая да Сильва-Брунс, происходила из семьи с бразильскими корнями. Семья Манн было довольно многочисленной. У Томаса было два брата и две сестры: старший брат, известный писатель Генрих Манн (1871—1950), младший брат Виктор (1890—1949) и две сестры Юлия (1877—1927, самоубийство) и Карла (1881—1910, самоубийство). Семья Манн была зажиточной, а детство Томаса Манна было беззаботным и почти безоблачным.

В 1891 умирает от рака отец Томаса. Согласно его завещанию продается фирма семьи и дом Маннов в Любеке. Детям и жене пришлось довольствоваться процентами от вырученной суммы денег.

[править] Начало писательской карьеры


      


     

Катя Манн

После смерти отца в 1891 г. и продажи семейной фирмы семья переехала в Мюнхен, где Томас прожил (с небольшими перерывами) до 1933 г. В середине 1890-х Томас и Генрих на время уехали в Италию, где в течение двух лет жили в Палестрине. Однако еще в Любеке Манн начал проявлять себя на литературном поприще, в качестве создателя и автора литературно-философского журнала 'Весенняя гроза', а в дальнейшем писал статьи для издаваемого его братом Генрихом Манном журнала 'XX век'. По возвращении из Италии Манн недолго (1898-1899 гг.) работает редактором популярного немецкого сатирического журнала Симплициссимус, проходит годовую армейскую службу и публикует первые новеллы. Однако известность к Манну приходит тогда, когда в 1901 г. выходит первый роман, «Будденброки». В этом романе, за основу которого была взята история его собственного рода, Манн описывает историю упадка и вырождения купеческой династии из Любека. Каждое новое поколение этой семьи все менее и менее способно продолжать дело своих отцов в силу отсутствия присущих им бюргерских качеств, как то бережливость, усердие и обязательность и все больше и больше уходит от реального мира в религию, философию, музыку, пороки, роскошь и разврат. Итогом этого становится не только постепенная утрата интереса к коммерции и престижу рода Будденброкков, но и утрата не только смысла жизни, но и воли к жизни, оборачивающаяся нелепыми и трагическими смертями последних представителей этого рода. Вслед за Будденброкками последовало издание не менее успешного сборник новелл под названием Тристан (сборник рассказов), наиболее лучшей из которых была новелла 'Тонио Крегер'. Главный герой этой новеллы отрекается от любви, как от того, что приносит ему боль и посвящает себя искусству, однако встретив случайно Ганса Гансена и Ингеборг Хольм - двух разнополых объектов своих неразделенных чувств, он снова переживает то самое смятение которое когда-то охватывало его при взгляде на них. В 1905 г. Томас Манн женится на профессорской дочери Кате Прингсхайм (нем. Katharina «Katia» Hedwig Pringsheim). От этого брака у них появилось шестеро детей, трое из которых - Эрика, Клаус и Голо - проявили себя впоследствии на литературном поприще.

Брак Манна поспособствовал вхождению писателя в круги крупной буржуазии и это во многом укрепляло политический консерватизм Манна, который до поры до времени не проявлялся на публике. В 1911 году на свет появляется новелла Смерть в Венеции о вожделении пожилого мюнхенского художника Густава Ашенбаха, отправившегося на отдых в Венецию к увиденному там неизвестному мальчику по имени Тадзио, оканчивающийся смертью художника в Венеции. В годы Первой мировой войны Манн выступал в ее поддержку, а также против пацифизма и общественнных реформ, свидетельством чего стали его статьи, вошедшие впоследствии в сборник Размышления аполитичного и эта позиция приводит к разрыву с братом Генрихом, выступавшим за противоположные цели. Примирение между братьями наступило лишь тогда, когда после убийства националистами министра иностранных дел Веймарской республики Вальтера Ратенау Томас Манн пересмотрел свои взгляды и стал выступать за демократию и даже социализм. В 1924 году выходит новое после Будденброкков крупное и успешное произведение Томаса Манна - Волшебная Гора. Главный герой - молодой инженер Ганс Касторп приезжает на три недели навестить своего больного туберкулезом двоюродного брата Иоахима Цимсена и сам становится пациентом этого санатория. В 1929 г. Манну присуждается Нобелевская премия по литературе за роман «Будденброки».

В 1933 г. писатель вместе с семьей эмигрирует из нацистской Германии и поселяется в Цюрихе. В том же году выходит первый том его романа-тетралогии Иосиф и его братья, где Манн по своему интерпретирует историю библейского Иосифа. В 1936 году после безуспешных попыток уговорить Манна вернуться в Германию, нацистские власти лишают Манна и его семью немецкого гражданства и писатель становится подданным Чехословакии, а в 1938 году писатель перебирается в США, где зарабатывает на жизнь преподавателем в Принстонском университете. В 1939 году выходит роман Лотта в Веймаре, описывающим взаимоотношения постаревшего Гете и его юношеской любви Шарлотты Кестнер, ставшей прототипом героини Страдания молодого Вертера, встретившейся с поэтом снова спустя много лет. В 1942 г. он переезжает в город Пасифик-Палисейдз и ведет антифашистские передачи для немецких радиослушателей. А в 1947 году появляется на свет его роман Доктор Фаустус главный герой которого во многом повторяет путь Фауста, несмотря на то, что действие романа происходит в XX веке.

Писательский стиль

Манн — мастер интеллектуальной прозы. Своими учителями он называл русских писателей-романистов Льва Толстого и Достоевского; подробный, детализованный, неспешный стиль письма писатель действительно унаследовал от литературы века XIX. Однако темы его романов несомненно привязаны к веку XX. Они смелы, ведут к глубоким философским обобщениям и одновременно экспрессионистически накалены. Ведущими проблемами романов Томаса Манна являются ощущение рокового приближения смерти (повесть «Смерть в Венеции», роман «Волшебная гора»), близость инфернального, потустороннего мира (романы «Волшебная гора», «Доктор Фаустус»), предчувствие краха старого миропорядка, краха, ведущего к ломке человеческих судеб и представлений о мире, нередко в чертах главных героев прослеживается легкий гомоэротизм. Все эти темы нередко переплетены у Манна с темой роковой любви. Возможно, это связано с увлечением писателя психоанализом (пара Эрос — Танатос).

После войны М. снова обращается к художественному творчеству, и в 1924 г. появляется «Волшебная гора» («Der Zauberberg»), один из самых блестящих и ироничных романов в традиции bildungs-roman, или романа воспитания – интеллектуального и духовного. Герой романа, Ганс Касторп, вполне заурядный, добродушный молодой инженер из Северной Германии, приезжает в швейцарский туберкулезный санаторий навестить свою кузину, однако выясняется, что у него тоже больные легкие. Чем дольше Касторп находится среди состоятельных пациентов, чем дольше ведет с ними интеллектуальные разговоры, тем больше его завораживает их образ жизни, который не имеет ничего общего с его однообразным, пресным буржуазным существованием. Но «Волшебная гора» – это не только история духовного развития Касторпа, это и глубокий анализ предвоенной европейской культуры. Многие темы, которые М. затрагивал в «Размышлениях аполитичного», остроумно, с иронией и глубоким сочувствием к человеческому несовершенству переосмысляются в «Волшебной горе».

Творчество М. оказало большое влияние на образованных читателей, которые видели в его многозначных проблемных романах отражение их собственных интеллектуальных и нравственных исканий. В 1929 г. писателю присуждается Нобелевская премия по литературе «прежде всего за великий роман «Будденброки», который стал классикой современной литературы и популярность которого неуклонно растет». В своей приветственной речи Фредрик Бок, член Шведской академии, сказал, что М. стал первым немецким романистом, который достиг уровня Чарлза Диккенса, Гюстава Флобера или Льва Толстого. Бок также отметил, что М., с одной стороны, создал сложное духовное искусство, а с другой – сам же сомневается в его целесообразности. По мнению Бока, величие М. заключается в его способности примирить «поэтическую приподнятость, интеллектуальность с любовью ко всему земному, к простой жизни».

После получения Нобелевской премии в творчестве М. большую роль стала играть политика. В 1930 г. писатель произносит речь в Берлине, озаглавленную «Призыв к разуму» («Em Appell an die Vernunft»), в которой ратует за создание общего фронта рабочих-социалистов и буржуазных либералов для борьбы против нацистской угрозы. Он также пишет «Марио и волшебник» («Mario und der Zauberer», 1930), политическую аллегорию, в которой продажный гипнотизер олицетворяет собой таких вождей, как Адольф Гитлер и Бенито Муссолини. В его очерках и речах, которые писатель произносил в эти годы по всей Европе, звучала резкая критика политики нацистов; М. также выражал симпатии социализму, когда социалисты вставали на защиту свободы и человеческого достоинства. Когда в 1933 г. Гитлер стал канцлером, М. и его жена, которые в это время находились в Швейцарии, решили в Германию не возвращаться. Они поселились недалеко от Цюриха, но много путешествовали, а в 1938 г. переехали в Соединенные Штаты. В течение трех лет М. читал лекции по гуманитарным дисциплинам в Принстонском университете, а с 1941 по 1952 г. жил в Калифорнии. Он также являлся консультантом по немецкой литературе в Библиотеке конгресса.

В 1936 г. М. был лишен немецкого гражданства, а также почетной докторской степени Боннского университета, которая была ему присвоена в 1919 г.; в 1949 г. почетная степень была ему возвращена. 

В 1944 г. М. стал гражданином Соединенных Штатов. Во время второй мировой войны он часто выступал в радиопередачах на Германию, осуждая нацизм и призывая немцев образумиться. После войны М. побывал в Западной и в Восточной Германии, и везде ему был оказан восторженный прием. Однако писатель отказался вернуться на родину и последние годы прожил под Цюрихом.

Уже в преклонном возрасте М. более 13 лет работал над тетралогией о библейском Иосифе. В современно звучащем, искрящемся иронией и юмором романе «Иосиф и его братья» («Joseph und seine Bruder», 1933...1943) прослеживается эволюция сознания от коллективного к индивидуальному. «Триумф М. состоит в том, что мы любим героя ничуть не меньше, чем сам автор», – пишет Марк Ван Дорен о суетном, но обаятельном Иосифе.

Другим кумиром позднего М. становится Гёте, главный герой романа «Лотта в Веймаре» («Lotte in 

О романе Томаса Манна "Доктор Фаустус»

Вадим Руднев 

Жизнь немецкого композитора Адриана Леверкюна, рассказанная его другом" - роман Томаса Манна (1947).

Д. Ф. располагается в истории культуры ХХ в. как раз посередине, на самой границе между модернизмом и постмодернизмом. Эту границу определила вторая мировая война. Как это ни парадоксально, модернизм довоенный и междувоенный поистине трагичен, постмодернизм остраненно ироничен. Д. Ф. можно считать последним великим произведением европейского модернизма, написанным, впрочем, в Америке, и первым произведением постмодернизма. Этот роман совмещает в себе необычайный трагизм в содержании и холодную остраненность в форме: трагическая жизнь немецкого гения, вымышленного, конечно (одним из главных прототипов Леверкюна был Фридрих Ницше), рассказана по материалам документов из его архива и по личным воспоминаниям его друга, профессора классической филологии Серенуса Цейтблома, человека хотя и сведущего в музыке и вполне интеллигентного, но вряд ли способного в полной мере оценить трагедию своего великого друга так, как он ее сам ощущал. На этой прагматической дистанции (см. прагматика) между стилем наивного интеллигента-буржуа (характерного для немецкой литературы образа простака-симплициссимуса) и трагическими и не вполне укладывающимися в рамки обыденного здравого смысла событиями жизни гения построен сюжет Д. Ф.

Напомним его вкратце.

Будущий композитор и его будущий биограф родились и воспитывались в маленьком вымышленном немецком городке Кайзерсашерн. Первым музыкальным наставником Адриана стал провинциальный музыкальный критик и композитор, симпатичный хромой заика Вендель Кречмар. Одна из его лекций по истории музыки, прочитанная в полупустом зале для узкого круга любителей и посвященная последней сонате Бетховена ор. 111 до минор, No 32, приводится в романе полностью (о важности роли Бетховена см. ниже). Вообще, читатель скоро привыкает к тому, что в романе приведено множество длинных и вполне профессионально-скучных рассуждений о музыке, в частности о выдуманной Томасом Манном музыке самого Леверкюна (ср. философии вымысла).

Юношей Адриан, удививший всех родственников, поступает на богословский факультет университета в Гаале, но через год бросает его и полностью отдает себя сочинению музыки.

Леверкюн переезжает в Лейпциг, друзья на время расстаются. Из Лейпцига повествователь получает от Леверкюна письмо, где он рассказывает ему случай, который сыграл роковую роль во всей его дальнейшей жизни. Какой-то полубродяга, прикинувшись гидом, неожиданно приводит Адриана в публичный дом, где он влюбляется в проститутку, но вначале от стеснительности убегает. Затем из дальнейшего изложения мы узнаем, что Адриан нашел девушку и она заразила его сифилисом. Он пытался лечиться, но обе попытки заканчивались странным образом. Первого доктора он нашел умершим, придя к нему в очередной раз на прием, а второго - при тех же обстоятельствах - на глазах у Леверкюна неизвестно за что арестовала полиция. Ясно, что судьбе почему-то неугодно было, чтобы будущий гениальный композитор излечился от дурной болезни.

Леверкюн изобретает новую систему музыкального языка, причем на сей раз Томас Манн выдает за вымышленное вполне реальное - додекафонию, "композицию на основе двенадцати соотнесенных между собой тонов", разработанную Арнольдом Шенбергом, современником Манна, великим композитором и теоретиком (кстати, Шенберг был немало возмущен, прочитав роман Томаса Манна, что тот присвоил его интеллектуальную собственность, так что Манну даже пришлось во втором издании сделать в конце романа соответствующую приписку о том, что двенадцатитоновая система принадлежит не ему, а Шенбергу).

Однажды Адриан уезжает на отдых в Италию, и здесь с ним приключается второе роковое событие, о котором Цейтблом, а вслед за ним и читатель узнает из дневниковой записи (сделанной Адрианом сразу после случившегося и найденной после его смерти в его бумагах). Это описание посвящено тому, что однажды средь бела дня к Леверкюну пришел черт и после долгой дискуссии заключил с ним договор, смысл которого состоял в том, что больному сифилисом композитору (а заразили его споспешники черта, и они же убрали докторов) дается 24 года (по количеству тональностей в темперированном строе, как бы по году на тональность - намек на "Хорошо темперированный клавир" И. - С. Баха: 24 прелюдии и фуги, написанные на 24 тональности) на то, чтобы он писал гениальную музыку. При этом силы ада запрещают ему чувство любви, он должен быть холоден до конца дней, а по истечении срока черт заберет его в ад.

Из приведенной записи непонятно, является ли она бредом не на шутку разболевшегося и нервозного композитора (именно так страстно хочется думать и самому Адриану) либо это произошло в реальности (в какой-то из реальностей - ср. семантика возможных миров).

Итак, дьявол удаляется, а новоиспеченный доктор Фауст действительно начинает писать одно за другим гениальные произведения. Он уединяется в одиноком доме в пригороде Мюнхена, где за ним ухаживает семья хозяйки и изредка посещают друзья. Он замыкается в себе (по характеру Леверкюн, конечно, шизоид-аутист, как и его создатель - см. характерология, аутистическое мышление) и старается никого не любить. Впрочем, с ним все-таки происходят две связанные между собой истории, которые заканчиваются трагически. Интимная связь имеет место, по всей видимости, между ним и его молодым другом скрипачом Рудольфом Швердфегером, на что лишь намекает старомодный Цейтблом. Потом Леверкюн встречает прекрасную женщину, Мари Годо, на которой хочет жениться. Однако от стеснения он не идет объясняться сам, а посылает своего друга-скрипача. В результате тот сам влюбляется в Мари и женится на ней, после чего его убивает бывшая возлюбленная. Интрига этой истории повторяет сюжет комедии Шекспира "Бесплодные усилия любви", на основе которой за несколько лет до происшедшего Леверкюн написал одноименную оперу, так что невольно приходит в голову, что он бессознательно (см. бессознательное) подстраивает, провоцирует свою неудачу. Сам-то он, разумеется, уверен, что все это проделки черта, который убрал с его жизненного пути (как в свое время врачей) двух любимых людей, поскольку Леверкюн пытался нарушить договор, в котором было сказано: "Не возлюби!"

Перед финалом в доме Адриана появляется прекрасный мальчик, сын его умершей сестры. Композитор очень привязывается к нему, но ребенок заболевает и умирает. Тогда, совершенно уверившись в силе договора, композитор постепенно начинает сходить с ума.

В конце романа Леверкюн сочиняет ораторию "Плач доктора Фаустуса". Он собирает у себя знакомых и рассказывает им о сделке между ним и дьяволом. Гости с возмущением уходят: кто-то принял это за дурную шутку, кто-то решил, что перед ними умалишенный, а Леверкюн, сев за рояль и успев сыграть только первый аккорд своего опуса, теряет сознание, а вместе с ним - до конца жизни - рассудок.

Д. Ф. - ярчайшее произведение европейского неомифологизма , где в роли мифа выступают легенды о докторе Иоганне Фаусте, маге и чародее, якобы жившем в ХVI в. в Германии и продавшем душу дьяволу, за что обрел магические способности, например к некромантии - он мог воскрешать мертвых и даже женился на самой Елене Троянской. Кончаются легенды тем, что дьявол душит Фауста и уносит к себе в ад.

Бунтарская фигура доктора Фауста на протяжении нескольких веков после Реформации становилась все более символической, пока ее окончательно не возвеличил Гете, который первым в своем варианте этой легенды вырвал Фауста из когтей дьявола, и знаменитый культуролог ХХ в. Освальд Шпенглер не назвал всю послереформационную культуру фаустианской.

Фауст постренессанса был фигурой, альтернативной средневековому идеалу - Иисусу Христу, так как Фауст олицетворял секуляризацию общественной и индивидуальной жизни, он стал символом Нового времени.

Сам же доктор Фауст, как изображают его народные книги, давал полное основание для со-, противопоставления своей персоны и Спасителя. Так, о нем говорится: "В чудесах он был готов соперничать с самим Христом и самонадеянно говорил, будто берется в любое время и сколько угодно раз совершить то, что совершал Спаситель".

На первый взгляд вызывает удивление, что Томас Манн как будто поворачивает вспять традицию возвеличивания фигуры Фауста, возвращаясь к средневековому образу (Гете в романе не упомянут ни разу). Здесь все объясняет время - время, в которое писался роман, и время, в котором происходит его действие. Это последнее разделено на время писания Цейтбломом биографии Леверкюна и время самой жизни Леверкюна. Цейтблом описывает жизнь великого немецкого композитора (который к тому времени уже умер), находясь в Мюнхене с 1943 по 1945 год, под взрывы бомб англичан и американцев; повествование о композиторе, заключившем в бреду сделку с чертом, пишется на сцене конца второй мировой войны и краха гитлеризма. Томас Манн, обращаясь к традиции средневекового - осуждающего - отношения к Фаусту, хочет сказать, что он отрицает волюнтаризм таких умов, как Ницше и Вагнер, мыслями и творчеством которых злоупотребили Гитлер и его присные.

Все же Д. Ф. - роман не о политике, а о творчестве. Почему никому не сделавший зла Адриан Леверкюн должен, как это следует из логики повествования, отвечать за бесчинства нацизма? Смысл этой расплаты в том, что художник не должен замыкаться в себе, отрываться от культуры своего народа. Это второе и производное. Первое и главное состоит в том, что, обуянный гордыней своего гения, художник (а гордыня - единственный несомненный смертный грех Адриана Леверкюна) слишком большое значение придает своему творчеству, он рассматривает творчество как Творение, узурпируя функцию Бога и тем самым занимая место Люцифера. В романе все время идет игра смыслами слова Werk, которое означает произведение, опус, творчество, работу и Творение.

В этом смысл длинной интертекстовой отсылки к "Братьям Карамазовым" Достоевского (см. интертекст) - беседа Леверкюна с чертом и разговор Ивана Карамазова с чертом. Иван Карамазов - автор самого запомнившегося в культуре волюнтаристского и ницшеанского лозунга: "Если Бога нет, то все дозволено". Именно в узурпации Творения обвиняет великий писатель своего гениального героя и, отчасти, по-видимому, и самого себя.

СЛОВО И МУЗЫКА РОМАНА «ДОКТОР ФАУСТУС» ТОМАСА МАННА

     Творения Томаса Манна, безусловно, принадлежат к величайшим сокровищам немецкой и мировой культуры. Его романы, как замечал А.В. Михайлов, причастны к мифологии XX века, — можно сказать, Манн и творил эту мифологию, рассказывая и истолковывая человечеству его историю. Он даже отважился на почти невероятное — объяснить миру причины двух мировых войн и роль германской нации в этом мировом апокалипсисе, обращяясь к одной из центральных для немецкой культуры тем — к теме самоистолкования культуры в «Фаусте».
     «Доктор Фаустус» — сочинение, постоянно находящееся в поле зрения исследователей-литературоведов. Необычайно искусно «смонтированный», насыщенный до предела глубокими и сложными идеями о философии истории, философии искусства, судьбах искусства в XX веке, а также удивительным знанием о самом себе, последний большой роман признанного мастера и виртуоза этого жанра — очень непростое сочинение, предоставляющее практически необъятное поле для деятельности. 
     Вероятно, сочинения такого рода и невозможно до конца исчерпать, даже изучая профессионально: «всякий, кто читает такие произведения, должен отдавать себе отчет в том, что более или менее скользит по поверхности»1. Скорее, такое качество художественного текста стоит считать его большим достоинством, — ведь оно открывает возможности бесконечного диалога с читателем. Но для большей плодотворности этого диалога стоит внимательно вчитываться в роман, а в случае с «Доктором Фаустусом» — и вслушиваться, ведь роман о «жизни немецкого композитора Адриана Леверкюна, расказанной его другом», начинает звучать буквально с первых же страниц — дребезжа на старом пианино под пальцами Венделя Кречмара, издавая звуки всевозможных музыкальных инструментов магазина Николауса Леверкюна, играя с Адрианом Леверкюном в энгармонические замены на старой фисгармонии — и чем дальше, тем больше. Перед читателем возникает то красочный мир оркестровой романтической музыки, то рационально организованный хитроумный контрапункт фламандцев XVI века, то насыщенная крайней экспрессией штраусовская «Саломея». Когда преданный биограф Леверкюна Серенус Цейтблом описывает его никогда не существовавшие музыкальные произведения, он оперирует совершенно определенными понятиями музыкальной теории и истории. Выходит, что роман требует профессионального взгляда не только литературоведа, но и музыковеда, историка и теоретика музыки!
     Похоже, что Т. Манн отдавал себе отчет в исключительной «музыкальности» своего романа, даже филолога Серенуса Цейтблома, повествующего о жизни Леверкюна, он делает достаточно образованным музыкантом-любителем, не только поигрывающим на редком старинном инструменте viola d’amour, но разбирающимся в таких непростых вещах, как двойной контрапункт, энгармоническая модуляция или трехтемная фуга. Цейтблом не просто способен вникать во все тонкости духовной и музыкальной жизни своего друга, но и участвовать в его творческом процессе — в качестве либреттиста оперы «Бесплодные усилия любви», человека, предложившего тексты К. Брентано для песен и т.д. Цейтблом даже литературный процесс связывает с процессом музыкальным: так, начиная биографию Леверкюна и упомянув на первых страницах о его гениальности, он сетует, что это все равно, как если бы «в симфонии преждевременно зазвучала эта тема». 
     Парадоксальным образом, при всех необычайно глубоко музыкальных качествах романа, его «музыка» не имеет почти ничего общего с историческими музыкальными реалиями XX века. Как справедливо писал в предисловии к русскому переводу романа А.В. Михайлов, «из одного романа Т. Манна, если не знать истории музыки XX века, невозможно узнать о ней ровным счетом ничего»2. Однако, не зная истории музыки — причем не только XX, но на гораздо более протяженном отрезке времени, начиная с XV века, — роман невозможно прочесть адекватно.
     Роман заставляет читателя-музыканта задаваться огромным количеством вопросов: «Как может звучать музыка Леверкюна? На что она похожа? Представлял ли писатель реально какое-то звучание или сочинения его героя были для него какой-то абстракцией? Какая современная Манну музыка могла быть ему известной?» — список можно продолжать практически бесконечно. Все эти вопросы — далеко не праздные, поскольку в конечном счете они ведут к главному вопросу: «А возможна ли вообще такая музыка и возможно ли художественное творчество в таких условиях, в которые поставила художника история XX века? Может ли художник разрешать те проблемы, которые ставит перед ним его культура»? А.В. Михайлов видит здесь противоречие, лежащее в основе романа, поскольку «всякая попытка художественно совладать с … событиями, которые превышают возможность любого человеческого ума судить о них … заведомо обречена на неудачу. В самых страшных образах, какие рисуются художнику в связи с событиями современной истории, он безнадежно отстает от нее, но он отстает и тогда, когда в связи с ними же создает нечто красивое или художественно убедительное. Художник обретается тут в ловушке, из которой нет для него выхода, он берет на себя неразрешимое противоречие»3.
     Идейное противоречие слышно и в музыкальном «диссонансе» романа. Если судить по тому, как Цейтблом описывает музыку Леверкюна, по высказываниям самого творца музыки, ее эстетика должна была быть близкой по духу музыке австрийского композитора Густава Малера (1860–1911) — кстати, автора Восьмой симфонии, в финале которой он использует текст гетевского «Фауста». Но когда речь заходит о технике, она оказывается сродни методу додекафонии композиторов новой венской школы 4 — немыслимое, невозможное сочетание! Но таким же невозможным является весь роман, его глобальная идея и его ненарушимая цельность. 
     Разумеется, изложенные здесь кратко тезисы требуют дальнейшей разработки, обоснования, развития, причем наиболее плодотворной могла бы быть совместная работа ученых разных специальностей, музыковедов и литературоведов в виде, например, конференции. И такое сотрудничество служило бы к взаимному обогащению творческих горизонтов: для литературоведов роман «зазвучит» на все известные музыковеду голоса, а для музыковедов обретет осязаемость литературной конструкции, глубину литературных связей, аллюзий, внятность многочисленных стилизаций. 

Роман Томаса Манна «Доктор Фаустус» как источник по истории культуры первой половины ХХ века 


Если рассматривать ситуацию в культуре первой половины ХХ века, то прежде всего необходимо сказать, что это время представляло собой эпоху переходную, направленную от модернизма к постмодернизму. В литературе эта ситуация связана и с тем, что писатель перестает выражать универсальную истину и становится «носителем несчастного сознания»[1]. Движение идет от выражения «абсолютного» (прекрасных идей, ситуаций, от историй сюжетов) к тому, что литература становится объектом рефлексии. 

В более общем смысле первая половина ХХ века – это эпоха кризиса культуры, исчерпанности старых форм и средств выражения, и вследствие этого осознанной невозможности творчества. Далее необходимым представляется сказать несколько слов о философских и теоретических основах модернизма и постмодернизма, двух глобальных культурных парадигм ХХ века, с соответствующими типами идей, формирующих тот или иной дискурс. 

Культурная парадигма модернизма, в частности, описывается как время метанарраций[2], уверенности в возможности универсальной теории, в том, что мир может быть описан неким универсальным языком. Отсюда - потребность в преобразовательской деятельности, в стремлении к организации мировосприятия, упорядочиванию языка и текстов, выстраиванию неких структур и схем, к формированию целостного мировоззрения. То есть, по сути, желание порядка, логики и гармонии. 

В это же время начинает складываться ситуаиця, возможно, еще не осознаваемая, но уже заводящая речь о своем появлении. Ситуация эта может быть описана в следующих категориях: стирание границ между массовостью и элитарностью; «двойное кодирование»[3]; многоуровневое письмо (тексты, заключающие в себе несколько историй, как бы предназначенных для разного типа читателей); множественность миров. Осознание невозможности универсального языка (отказ от идеи метадискурсивности)[4]; движение от «эстетического» рассуждения к метафизическому; тотальная контекстуализация языкового, а также иного пространства (контекст доминирует над артефактом); отказ от мышления, основанного на бинарных оппозициях, сравнения не отрабатывают моделей чистых оппозиций, отношения в парах становятся какими-то плавающими. Отвергается идея «вертикали» и жесткой иерархии, идея безупречно равертывающейся причинно-следственности. Структура плывет, как «плывут» и отношения между ее элементами. 

Существование художественного текста в семиотическом пространстве культуры в определенные периоды времени может быть достаточно затруднено. Это может быть связано с тем, что «намерения» автора текста и реакция на него со стороны воспринимающих не совпадают. Текст перестает быть читаемым: его перестают «узнавать». Отсюда возникает идея кризиса искусств и культуры вообще, и постепенно, начиная с поздних отзывов Ницше о Вагнере, и сама эта идея превращается в банальность, в клише. Таким образом, формируются представления о кризисе (весьма растянутом во времени), состоянии, когда в культуре нарушено или даже отсутствует равновесие и «все пришло в движение». Изменения и сдвиги происходят во всех областях, изменяется и позиция субъекта в культуре. Искусства в связи со всем этим переживают кризис старых форм и, соответственно, старых средств выражения. 

Если говорить о пространстве языкового существования (художественного произведения), эту ситуацию можно описать следующим образом: «значимость слов девальвируется, ими невозможно говорить. Они не обладают своей первоначальной ценностью и значимостью, не могут выразить ничего определенного». Подобные ситуации могут возникать в периоды смены культурных оснований, когда старые нормы, правила и ценности уже не могут определять существование текста в изменчивом и постоянно «растекающемся» пространстве «реальности», новые же еще не сложились. 

В такие эпохи пародия, ироничное отношение ко всем общепринятым нормам и стилистический прием контраста скрытого и видимого смысла становятся одним из немногих методов преодоления кризиса, охватывающего пространство культурного и языкового существования. Игра с формами, «о которых известно, что из них ушла жизнь»[5], ирония, игровое отношение к языку охватывают все области культуры (включая методологию): идет инсценирование сюжетов и театрализация форм, стилистическая игра, пародирование. Это ситуация, когда все явления представляются пародией на самих себя. Язык искусства становится слишком искусственным для того, чтобы иметь способность что-либо выражать, не говоря уже о том, чтобы открывать что-либо, служить «медиумом» откровений. И потому любые попытки использовать его в высоких целях выглядят комичными. Последнее, что остается – видеть вещи в их комически-утонченном искажении. Цитаты и полунамеки, утонченная искусственность, всеобщая недоговоренность – вот атмосфера времени. В ситуации, когда разрыв трагичен, остается ирония, карикатурное преображение «действительного», рассудочно-игровая расчетливость компонующего художника. 

В первой половине ХХ века Томас Манн интуитивно осознает исчерпанность и невозможность продолжения действия в рамках культурной парадигмы модернизма. Но сознание его сформировано и «укоренено» в ней, и о другом, о самой возможности другого, Манн говорит на том же языке, используя те же (уже известные) понятия и категории, оставаясь в рамках той же структуры, структуры вообще. Речь, идет о выборе приоритетов, оставаясь в рамках системы. «Смешанность» современной ему культурной ситуации Томас Манн пытается выстроить в систему. Но и в его «речи» начинает «проговариваться» новая ситуация, которая позднее начнет доминировать в культуре, определяемая именем постмодернизма. Томас Манн, обращаясь к классической форме в «собственном пространстве» (упорядоченном, благообразном мире слова, где самое важное – гармония и уравновешенность), видит пародию и ироничный анализ почти единственным методом преодоления кризиса. В романе «Доктор Фаустус», анализирующем кризис культуры, он прописывает это в области музыкального (музыка – «двусмысленнейшее из искусств», и парадигма той культуры, язык которой себя изжил и не способен более к выражению значимых смыслов). 

В первой половине ХХ в. различные области знания (литература, философия и др.) начинают все более тесно взаимодействовать, заимствуя друг у друга «методы и формы». При этом размываются границы жанров, а в литературной критике (теории) появляется понятие интеллектуального романа[6]. Термин «интеллектуальный роман» впервые предложен Томасом Манном. В 1924 г., в год выхода в свет романа «Волшебная гора», Т. Манн в статье «Об учении Шпенглера» писал, что «исторический и мировой перелом» 1914-1923 гг. обострил в сознании современников потребность постижения эпохи, и это определенным образом преломилось в художественном творчестве. «Процесс этот, – писал Т. Манн, – стирает границы между наукой и искусством, вливает живую, пульсирующую кровь в отвлеченную мысль, одухотворяет пластический образ и создает тот тип книги, который... может быть назван «интеллектуальным романом». 

В ХХв. (а интеллектуализм в литературе уходит корнями в литературу эпохи Просвещения, – Дидро, Лессинг) это связано с общей тенденцией искусства к превращению в некий художественно-практический род философствования: в образном мышлении усиливается концептуальное начало. И соответственно, двигающееся в таком направлении искусство обращено не столько к чувству, сколько к духу. То есть описание и последующая обязательная концептуализация чувства или ощущения предпочитается прямому выражению этого чувства, реализации его в языковом пространстве художественного произведения. 

Роман «Доктор Фаустус» в истории культуры ХХ века занимает особенное место, он существует и рассеян в межтекстовом пространстве где-то между модернизмом и постмодернизмом[7]. 

  

В интеллектуальном романе, как мы говорили выше, философская концепция, определяющая форму произведения, становится его структурой. Знание внедряется в процесс переживания и восприятия, форма представления изменяется вследствие изменившегося уровня понимания явлений окружающего (изменяется познавательная позиция субъекта в культуре). В ткань художественного текста вводятся теоретические построения, подробное изложение взглядов современной науки, соответствующая терминология. В таком произведении ставятся свои цели: философски-концептуальное исследование состояния культуры; моделирование и анализ основных проблем бытия и творчества. Манн в своих художественных произведениях использует рассуждения, а часто и почти прямые цитаты из своих теоретических статей. Однако, как он пишет: «Для художника мысль как таковая никогда не является самодовлеющей ценностью и собственностью. Ему важна только ее действенность в интеллектуальном механизме произведения»[10]. 

Итак, в романе «Доктор Фаустус», анализирующем кризис культуры, сделка с четром интерпретируется Томасом Манном как «бегство от тяжелого кризиса культиуры, страстная жажда более гордого духа, стоящего перед опасностью бесплодия, развязать свои силы любой ценой и сопоставление губительной эвфории, ведущей в конечном счете к коллапсу с фашистским одурманиванием народа»[11], и мысль о «соотнесении сюжета с немецкими делами, с немецким одиночеством в мире» представляется весьма плодотворной. Но чему бы ни были посвящены главы романа «Доктор Фаустус», речь, в сущности, идет не о выдвинутых на передний план предметах, а об отражении в разных плоскостях все тех же нескольких важных тем. О том же самом идет речь, когда в романе заходит разговор о природе музыки. На примере истории музыки в ткань произведения вплетены идеи о кризисе европейского гуманизма, питавшего культуру со времен Возрождения. 

Фигура главного героя романа, композитора Адриана Леверкюна связана с проблемой судьбы творческой личности в эпоху кризиса культурных оснований, ищущей истинной достоверности и возможности данный кризис преодолеть. Прообразом творческой личности Манн выбирает Фауста. 

Фауст – знаковая фигура немецкой культуры. Легенда о нем основывается на жизни философа и теолога, который обратился к магии, а впоследствии опустился до составления гороскопов и предсказаний за деньги[12]. Этот сюжет используется постоянно (акценты различны): Возрождение прославляло в Фаусте активность человека, посмевшего восстать против божественного порядка. Первая книга, изданная Иоганном Шписсом в 1587 г. посвященная Фаусту «История Доктора Иоганна Фауста», изобразила человека, продающего душу, ученым: Фауст желает овладеть знанием не с помощью божественной благодати, но собственными усилиями. Индивидуалистический бунт, стремление к свободе личности связывает грех Фауста с первородным грехом человечества и с гордыней и является прототипом романтического бунта против авторитета. История эта пессимистична (в средневековых легендах грешник раскаивался и был спасен). Просветительская концепция представляет Фауста человеком, обуреваемого жаждой познания (Лессинг). Гете в Фаусте привлекало стремление исследовать первопричины вещей и проникнуть в тайны природы. Фауст был воплощением мечты о беспредельном могуществе разума. Ранние романтики акцентируют бунтарство Фауста. Далее в культуре Романтизма проявляется повышенный интерес к эстетическим и эмоциональным моментам и отвергается тотальный рационализм. 

У Томаса Манна главный герой Леверкюн – гений романтического типа: нам предъявлен трагический конфликт с реальностью как следствие девальвации романтического сознания[13]. Убедившись в безжизненности современной ему теологии и философии (в прошлом европейской культуры – высших наук, метафизических «отмычек» тайн мира) Леверкюн отдается музыке, но очевидно, что современная музыка, ее формы и средства утратили свою магическую и абсолютную силу, ей когда-то свойственную. Спасаясь от интеллектуального бесплодия, Леверкюн заключает сделку: «в наш век искусству не бывать без попущения дьявола, без адова огня под котлом»[14]. Его музыка должна стать музыкой новой. 

Таким образом, для Манна фаустовский сюжет становится способом «прочитывания», интерпретации истории, своего рода способом вписывания в нее при помощи анализа новой философии творчества, ревизующей ставшую классической романтическую традицию. Т. Манн стремится к тем же эффектам, описывая вымышленные музыкальные произведения Леверкюна, – он ищет и создает музыкальное начало и иллюстрирует музыкальным общекультурные проблемы («музыка в романе была парадигмой более общего»). Художественное «исследование» проблемы музыки и судьба композитора у Томаса Манна позволяют описывать (и «исследовать») современное ему состояние культуры вообще – хаос и кризис и наметить пути выхода из этого кризиса. 

При этом Т. Манн возвращается к традиции осуждающего отношения к Фаусту, с одной стороны, желая сказать, что он отрицает волюнтаризм таких умов как Ницше и Вагнер, мыслями и творчеством которых злоупотребили Гитлер и его сторонники. А с другой, по Манну, Леверкюн, создавая музыкальный космос и мир, претендует, в конечном итоге, на тождественность музыкального творчества созданию мира вообще. Акт творчества приравнивается им к акту божественного творения (за что, естественно, новому Люциферу приходится расплачиваться). Манн как бы зачеркивает гетевского Фауста (которого практически не цитирует). «Фауст» Гете завершил культурную тенденцию к оправданию героя, «Фауст» Манна показывает, к чему привела эта эмансипация, это культурное богоотступничество. 

Фауст должен быть наказан (обречен) за это отречение: гордыня сознательно отрекшегося от Бога и вступившего в союз с темными силами человека должна быть наказана гибелью души и тела. Но у Томаса Манна пессимизм безусловной гибели Леверкюна оставляет место надежде. Художник в современном ему мире (образом и образцом которого в романе Томаса Манна является Фауст) принимает на себя всю вину этого мира и приносит себя в жертву. Его грех – это грех современной ему культуры, преодолеть который возможно только через отрицание, и разрушение и мира и самого себя. Фауст Томаса Манна не может быть спасен, ибо мир уже не годится: «он всей душой презирает позитивность того мира, для которого может быть спасен, лживость его благочестия». 

