Тезисы доклада «Застывшее сценическое движение: отражение практики 
‘‘живых картин’’ в финальной сцене комедии Н.В. Гоголя ‘’Ревизор’’»

Комедия Н.В. Гоголя «Ревизор» никогда не оставалась на периферии исследовательского внимания. В частности, финальная «немая сцена» не раз являлась предметом детального обсуждения и анализа. Ю.В. Манн в работах «Комедия Гоголя ‘’Ревизор’’» и  «Ужас сковал всех...» (о немой сцене в «Ревизоре» Гоголя) и М.Я. Вайскопф в «Сюжет Гоголя. Морфология, идеология, контекст» не только подробно анализируют финальное «застывшее полотно» в структуре произведения, но и вписывают его в общий контекст творчества Гоголя. Многоплановость восприятия изображаемой «живой картины» запрограммирована авторской поэтикой. Для нашей работы эта многоплановость оказывается ключевым пунктом сравнения финальной сцены с практикой tableaux vivants. 

Особенно для нашего исследования важна «формула онемения (окаменения)», также выведенная Манном. Общим «знаменателем» в ней становится «высшая степень страха», которая проявляется во многих текстах Гоголя, начиная уже с ранних циклов о Диканьке и Миргороде. Как известно, в «Ревизоре» страх является преобладающим и центральным чувством, наивысшая степень которого проявляется и показана именно в финальной «немой» сцене.

В настоящей работе предпринята попытка детального анализа финальной сцены окаменения в комедии в контексте практики живых картин. Особое внимание уделено тому, как Гоголь «переворачивает» привычный канон постановки, как он «прочитывает» это театрализованное представление в пространстве произведения. Основной интенцией к сравнению послужило наблюдение, как в комедии Гоголя, ровно как и в аристократической практике, происходит соединение развлечения и дидактики, воплощаемое в живой картине. 

Подобный анализ и сравнение становятся возможными после краткого воспроизведения истории развития практики в Российской империи в первой четверти XIX столетия, описания её типологии и основных функций: от эстетической до политическо-репрезентативной. Также прослежена эволюция придворного салонного развлечения, а точнее — его демократизация. 

В исследовании выдвигается гипотеза о том, что уже в юношеские годы Гоголь мог быть знаком с живыми картинами, представляемыми в народных театрах и балаганах. В подобной форме застывших полотен автор видел воплощение собственной идеи  (схожей с идеей Р. Вагнера о Gesamtkuntswerk) о необходимости широкого синтеза в искусстве. В работе рассмотрено, как в комедии Гоголь выстраивает живую картину и запускает общепринятый для tableaux vivants «механизм узнавания». Промежуточным выводом можно обозначить то, что картина сознательно разомкнута — автор не предлагает зрителям четкого образца, а лишь задает «оптику», заставляя их самих искать подходящий пример. 

В исследовании многие известные живые картины являются фоновым материалом для определения контекста и канона, а также сопоставления, но основное внимание уделено репрезентативному примеру праздника, устроенного 4 февраля 1822 года в честь приезда Её Высочества Великой Княгини Марии Павловны в Петербург. Подробные сведения о вечере известны из мемуаров современников, например В.А. Сологуба. На основе определяемого нами общего плана постановки предпринято сравнение отдельной «канонической» живой картины N и описания немой сцены из комедии «Ревизор». 

На фоне выделенных сходств (длительность картины, масштабность финальной сцены, её композиция в пространстве общего представления), особое внимание уделяется именно ключевому различию — тотальному переосмысливанию Гоголем природы живых картин. Традиционно живые картины представляются синтетическим видом искусства, которое объединяет в себе многочисленные формы, воплощая их в едином содержании. Содержанием представлялось известное, практически хрестоматийное полотно или исторический, античный, религиозный сюжет — смысловая константа, которая по-разному могла быть представлена исполнителями. 

В работе рассмотрено, как автор комедии «Ревизор» константой утверждает форму, тщательно прописывая жесты и позы для каждого персонажа и в письмах даже указывает на свое желание пригласить художника или балетмейстера для достижения лучшего результата. Но содержание этой сцены каждым наблюдателем трактуется по-разному: угадываются ли в ней картины «Последний день Помпеи» К.П. Брюллова и «Явление Мессии» А.А. Иванова, прочитывается ли политический смысл (Н. Котляревский), идеи власти и закона (В. Гиппиус) или, в целом, общее «умерщвление» героев (А. Белый), — исследователи не приходят к единому мнению о функции данной «немой сцены» и «живой картины». 

Таким образом, стоит предположить, что возможной разгадкой не только к вопросу функции, но и новаторства Гоголя в живых картинах будет высказывание В.Г. Белинского о комедии, как о «замкнутом в самом себе мире». Гоголь, создавая финальную немую сцену,  ищет зрительский взгляд, восприятие происходящего на сцене, но не дает однозначный пример картины, объясняющий действие. Он придумывает живую картину собственного литературного произведения. Эта живая картина становится символом всей драмы и её общим «застывшим полотном». 
