Тема 10.
Пейзаж в художественной литературе
План

1. Природа и человек как акт боготворчества. 
Иван Фролов

Согласно христианскому догмату, Бог сотворил мир из ничего, сотворил актом своей воли, благодаря своему всемогуществу. Божественное всемогущество продолжает каждый миг сохранять, поддерживать бытие мира. Такое мировоззрение носит название креационизма — от латинского слова «creatio», что значит «творение», «созидание».
В отличие от античных богов, которые были как бы родственны природе, христианский Бог стоит над природой, по ту сторону ее и потому является трансцендентным Богом.
Трансценде́нтность — философский термин, характеризующий то, что принципиально недоступно опытному познанию или не основано на опыте. В широком смысле трансцендентное понимается в качестве «потустороннего» в отличие от имманентного как «посюстороннего».
Активное творческое начало как бы изымается из природы, из космоса и передается Богу; в средневековой философии космос поэтому уже не есть самодовлеющее и вечное бытие, не есть живое и одушевленное целое, каким его считали многие из греческих философов.
Другим важным следствием креационизма является преодоление характерного для античной философии дуализма противоположных начал — активного и пассивного: идей или форм, с одной стороны, материи — с другой. На место дуализма приходит монистический принцип: есть только одно абсолютное начало — Бог; все остальное — его творение. Водораздел между Богом и творением — непереходимый: это две реальности различного онтологического (бытийного) ранга.
В отличие от Бога, сотворенный мир не обладает такой самостоятельностью, ибо существует благодаря не себе, а Другому; отсюда происходят непостоянство, изменчивость, преходящий характер всего, что мы встречаем в мире. Христианский Бог, хотя сам по себе не доступен для познания, тем не менее открывает себя человеку, и его откровение явлено в священных текстах Библии, толкование которых и есть основной путь богопознания.
Своеобразие теологической трактовки триады «Бог – человек – природа». 
 Козин Н.Г. Философия. М., 2003. C. 53.
Проблема Бога и его отношения к миру выступает у Августина как центральная. Бог, по Августину, сверхприроден. Мир, природа и человек, будучи результатом творения Бога, зависят от своего Творца. Если неоплатонизм рассматривал Бога (Абсолют) как безличное существо, как единство всего сущего, то Августин истолковывал Бога как личность, сотворившую все сущее. И специально делал различия толкований Бога от Судьбы и фортуны 
Бог бестелесен, а значит божественное начало бесконечно и вездесуще. Сотворив мир, он позаботился о том, чтобы в мире царил порядок и в мире все стало подчиняться законам природы.

Сакрализация и символизация природы в Библии и Евангелии. 
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*Апокалипсическое изображение райской природы.
Ровная поверхность — апокалипсический конец, стремление к власти и смерти. Согласно персидскому верованию, когда наступит конец света и Ариман будет повержен навеки, горы ниспадут, и вся земля превратится в одну большую равнину. Подобные мысли встречаются в сказаниях народов Израиля и Франции  

2. Природные и рукотворные объекты в древнегреческой и древнеримской литературе. 
Точкой отсчета в данном вопросе может служить античная культура. При этом следует заметить, что в целом природа в античной культуре оценивалась очень высоко. Тем не менее именно из далекой античности берут свое начало в европейской культуре две тенденции во взглядах на природу, одну из которых условно можно назвать греческой, а вторую — римской, которые по-особому ярко проявились применительно к земледелию.
Греки воспринимали труд земледельца как нечто героическое, требующее смелости, отваги и даже неистовства. Земледелие для них выступало как способ подчинения и господства над природой. Древние греки не столько пахали землю, сколько стремились вырвать из ее недр плоды, которые спрятали от них боги.
Римляне смотрели на это иначе. Для них труд земледельца выступал как самое мирное, спокойное и естественное занятие. Такой взгляд они распространяли и па искусство, считая, что оно должно рождаться столь же естественно, как рождаются и растут деревья, растения и все живые существа. Они стремились к гармонии, согласию культуры и природы, надеясь получить от нее за это щедрое вознаграждение
Изображение природы, в отличие от изображения человека, в некое самостоятельное явление вылилось, действительно, довольно поздно. У древних народов жанра пейзажа, по-видимому, не было, возможно, потому что природа мифологизировалась, а, если и изображалась, то в виде мифических существ, богов (у Египтян: пустыня - Сет, Нил, плодородные земли связывались с Осирисом и Исидой...; у греков: небо, гроза - Зевс, море - Посейдон...). Впрочем, об античных пейзажах судить практически невозможно - всё утрачено. По некоторым литературным упоминаниям художников и их картин, а также известному рассказу о соревновании двух древнегреческих художников - Зевклиса и Парасия - можно предположить, что в классический период (IV-V вв. до н.э.) Др.Греции был расцвет реалистической живописи .

Дошедшая до нас роспись керамики была каноничной: изображались мифилогические сцены, знаки-символы, в их числе животный мир и растения, но в керамике не предпринималось попытки изобразить природу, нарисовать пейзаж, хотя сама ваза, амфора являлась символом мироздания. И.Е. Данилова, начиная в своей книге главу «Мир внутри и вне стен: интерьер и пейзаж в европейской живописи XV-XX веков», о Др.Греции пишет: «Не было Дома - и Природы, был единый Космос. Моделью такого Космоса могут служить так называемые дипилонские вазы VII века до н.э.»[1]. Далее автор анализирует форму и роспись сосудов VII-VI вв. до н.э., доказывая свою мысль. Для древнего грека философия и мифология Природы, Космоса оказывались гораздо важнее, чем её копирование на картинах или в литературных произведениях.

В Древнем Риме понятия государства, цивилизации заменили для человека интерес к Космосу, Природе. Хотя раскопки города Помпеи открыли, что пейзажные картины в виде фресок украшали интерьеры домов. На всех пейзажах присутствует человек: возможно, мир природы не мыслится без человека или без очеловеченного бога.

Христианское искусство древнего Рима, позже Византии и средневековой Европы внимания пейзажу как самостоятельному жанру не уделяло, так как природа не мыслилась отдельно от Творца. Хотя образы природы в качестве символов входили составной частью в литературные труды монахов-богословов, а также в композицию фрески, мозаики или иконы (например, образ колосьев, камней, гор в иконах «Сошествия во ад», «Троица» или образ реки на иконе «Крещение»).

Надо отметить, что, возможно, в византийской литературе отношение к пейзажу было несколько иным. Французский исследователь Милле (Miellet) пишет о внимательном отношении к пейзажу, которое было унаследовано византийскими писателями и читателями у эллинов: «Классические авторы приобщили Византию к александрийской эстетике. Николай Хониат, Мануил Филет, Евгеник сделались учениками Филострата. Они приучали читателя ценить мельчайшие подробности пейзажа, и особенно заставляли его восхищаться красотой формы, выражением жизни и ещё, более того, тонкостью исполнения».
Мифологизация природы (Деметра, Дионис, Посейдон). 
Для мифологического единства помимо сочувственного созерцания природы значение имеет все более полно сознаваемая любовь к ней, которая, впрочем, занимает важное место и на стадии речевого единства. При этом любовь понимается не как лишь человеческое свойство. В соответствии с присущей мифологической стадии мышления параллели между природой – макрокосмом – и человеком – микрокосмом, – сопоставления идут не только по линии уподобления внешнего облика человека явлениям природы (солнце, луна, гром, ветер, а в человеке – очи, глас, дыхание и «мгновение ока – яко молния»), но и по линии его душевного состояния и поведения. Любовь приобретает поэтому космическое значение и уподобляется теплоте от огня (сравните выражение «пламя страсти»), весеннему брачному соитию неба и земли.

В своем мифологическом мышлении человек воспринимал природу как живое существо, одушевлял и одухотворял ее. Отголоски этого находим в языке («солнце всходит и заходит», «ревела буря» и т. п.). Последнее, по-видимому, подтверждает идею А. Н. Афанасьева о том, что в самом начале творческого создания языка силам природы придавался личный характер, и, таким образом, речевому единству человека с природой также было присуще одушевление и одухотворение природы. Афанасьев объясняет всеобщее обожествление внушением метафорического языка и выводит, стало быть, мифологическое единство из языкового. Спецификой мифологического единства, по-видимому, является не обожествление и не его более творческий характер, чем у единства речевого, а скорее целостность, попытка представить человека и природу и их взаимодействие в космическом масштабе. 

Символом обожествленного космоса с подчеркнутой идеей связи земного и небесного была концепция древа жизни. Природа мыслилась совершенной и гармоничной. Человек в своем творчестве также стремился достичь состояния совершенства и в то же время как бы обязывался поддерживать и прославлять совершенство в природе, чувствовал себя ответственным за это, поскольку не воспринимал природу как функционирующую независимо от его действий. На поддержание и сохранение порядка в природе были направлены ритуально-драматические обряды, элементы которых организовывались в соответствии с принципами соразмерности и гармонии. Гармония здесь общий признак, одинаково присущий творчеству и природе.

Для мифологического единства человека и природы характерны персонификация всей природы в виде единого божества с дополняющей его иерархией богов и представление о вечном воспроизводстве этого единства. Скажем несколько слов об одном божестве, важном для нашей темы. Это Лада – богиня брака и веселья, по А. С. Фаминцыну, связанная с весенними свадебными обрядами. Называя ее еще и богиней растительного плодородия, Б. А. Рыбаков сопоставляет ее с греческой богиней Лато и римской Латоной. То, что именно Лада является богиней брака, вполне понятно по самой этимологии слова, поскольку для семейной жизни столь важна гармония тех, кто семью составляет. Но наделение ее еще и функцией растительного плодородия свидетельствует о зачатках соединения гармонии социальной с тем, что может быть названо гармонией экологической.
  Античная культура, сформировавшаяся в Х–ХI вв. до н. э. и завершившая свое существование в IV–V вв. н. э., явилась первым этапом в формировании современного типа общественного экологического сознания.
Античность представляет собой завершающий этап в развитии мифологии, бывшей ведущим типом сознания практически до V в. до н. э., когда стало складываться присущее современному человеку научно-логическое мышление. В эпоху античности окончательно закрепилась подготовленная всем ходом развития общественного экологического сознания возникшая на последних этапах архаики психологическая противопоставленность, явившаяся, как уже говорилось, результатом возникновения представлений о богах как творцах природы и, соответственно, “равенства в отчужденности” между людьми и природой. Особенно показательно появление в греческой мифологии таких богов как Прометей, Гефест, которые создают для людей различные предметы культуры, добывают огонь, вводят металлы и т.д.: в них нашло свое осмысление подчинение людьми природы, ее освоение и “укрощение”.
По сравнению с архаической эпохой в экологическом сознании произошло первое в процессе его эволюции фундаментальное не количественное, а именно качественное изменение: психологическая включенность человека в мир природы сменилась психологической противопоставленностью.
Таким образом, первая характерная черта античного экологического сознания – психологическая противопоставленность человека и природы.
Дополнительным фактором, увеличивающим противопоставленность человека и мира природы, стало то, что в эпоху античности началось научное осмысление природы, причем не только для конкретных нужд практики, как это было, в основном, до этого.
Природа стала объектом изучения, а гносеологическая парадигма “подпитывает” объектность восприятия. И хотя она при этом не лишалась “души” (например, Аристотель даже звезды считал одушевленными), но душа у нее менее “качественная”, чем человеческая. Разделение Платоном “разумной” (человеческой) души и “чувственной” (животной) ярко демонстрирует противопоставленность человека и природы, его принципиальное превосходство над ней с точки зрения античного сознания. Характерно в этом плане высказывание римского историка Саллюстия: “Всем людям, стремящимся отличаться от остальных, следует всячески стараться не прожить жизнь безвестно, подобно скотине, которую природа создала склоненной к земле и покорной чреву. Вся наша сила ведь – в духе и теле; дух большей частью повелитель, тело – раб; первый у нас – общий с богами, второе – с животными”’.
В эпоху античности произошло разделение того, что имеет “душу”, и того, что является субъектом. Поэтому наличие у природных объектов “души” вовсе не означало для античного человека, что они являются субъектами, относятся к сфере “человеческого”, равны в своей самоценности человеку и уж тем более не означало, что они способны осуществлять специфически субъектные функции. Как считал Аристотель: “Ни дружбы, ни права не может быть по отношению к неодушевленным предметам. Невозможна дружба и с конем или быком или рабом в качестве раба... потому что раб – одушевленное орудие, а орудие – неодушевленный раб”.
И тем не менее, вторая характерная черта античного экологического сознания заключается в том, что оно ближе к субъектному, чем к объектному восприятию природы. Это противоречие связано с противоречивостью, двойственностью самого античного сознания: с одной стороны, для античности свойственно уже научно-логическое мышление, приводящее к объектному восприятию природы, но с другой – миф, мифологическое мышление не исчезают полностью, а становятся как бы “подтекстом” научно-логического, особенно в период заката античности, обеспечивая действие механизмов атрибуции субъектности, присущих архаической эпохе.
Поскольку античный мир – это мир космоса, гармонии, порядка, мир, пронизанный божественным началом, природа как часть этого мира выступает в качестве образца, идеала гармонии, которой человек должен учиться у нее, подражать ей в своей повсе

  дневной жизни. Красота, совершенство природы становятся одной из популярных тем античной литературы, искусства в целом.
В связи с этим в эпоху античности существовало понимание ценности непрагматического взаимодействия с миром природы: для античного человека природа – это не только материальная, но еще и духовная ценность.
Поэтому третья характерная черта античного, экологического сознания заключается в том, что взаимодействию с миром природы свойствен не только прагматический, но и непрагматический характер.
Таким образом, античная эпоха, закрепив психологическую отчужденность человека и мира природы, и, в определенном смысле, подготовив их абсолютную противопоставленность в последующие века, стала первым качественным этапом в формировании современного экологического сознания.

  • Дерябо С.Д. Экологическая психология: диагностика экологического сознания

Внепейзажные образы природы и их функция (мифологизация, олицетворение, персонификация). 
В фольклоре и на ранних этапах существования литературы преобладали внепейзажные образы природы: ее силы мифологизировались, олицетворялись, персонифицировались и в этом качестве нередко участвовали в жизни людей. Яркий пример тому – «Слово о полку Игореве». Широко бытовали сравнения человеческого мира с предметами и явлениями природы: героя – с орлом, соколом, львом; войска –с тучей; блеска оружия –с молнией и т.п., а также наименования в сочетании с эпитетами, как правило, постоянными: «высокие дубравы», «чистые поля», «дивные звери». Подобного рода образность присутствует и в литературе близких нам эпох. Вспомним пушкинскую «Сказку о мертвой царевне и о семи богатырях», где королевич Елисей в поисках невесты обращается к солнцу, месяцу, ветру, и те ему отвечают; или лермонтовское стихотворение «Тучки небесные...», где поэт не столько описывает природу, сколько беседует с тучками.

*Поэзия земледельческого труда («Труды и дни» Гесиода, «Георгики» Вергилия) и пасторальные мотивы («Буколики» Феокрита).
Противопоставление сельской и городской жизни в творчестве Горация.
В дружеских посланиях, написанных из небольшого поместья в Сабинской долине в Рим, Гораций приглашал друзей разделить с ним его скромный сельский приют, в ряде сатир противопоставлял сельскую умеренность, свободу и простоту порокам и суете столичной жизни. В знаменитом втором эпизоде он создал чрезвычайно привлекательный культурный идеал свободного землепашца, владеющего родовым наделом и лично трудящегося на нем, человека, чье внутреннее достоинство опирается на относительную материальную независимость и готовность довольствоваться имеющимся, т.е. плодами собственного труда. Этот идеальный образ напрямую не соотносился с реалиями европейской жизни Нового времени, однако, немного трансформируясь, он был в XVII-XVIII вв. с успехом применен к жизни культурного дворянина, владельца родового поместья. «Сельское поместье Горация вилла Сабина, – пишет исследователь английской пасторали Дж. Сэмбрук, – стало главным литературным символом сельского приюта, в котором можно укрыться от забот и суеты городской жизни. Многие поколения английских джентльменов принимали его как культурную модель, и верили, что Гораций, изображая его, учил искусству жизни, так же как в другом произведении он учил искусству поэзии»
3. Средневековая концепция природы.
В средневековой Европе пейзаж, как и в древнерусской культуре, не самостоятелен, а природные образы существуют в качестве символов. В своей жизни европеец средних веков стремился отгородиться, защититься от природы, строя монастыри, замки, города за высокими стенами без единого деревца внутри. Только крестьянин в силу своей трудовой деятельности оставался близким к природе, но он как носитель народной, фольклорной культуры нас в данном исследовании не интересует.

В словесном искусстве пейзаж появляется раньше, но проследить точное время возникновения сложно: образы природы присутствовали в европейских литературных произведениях, в древнерусских летописях, житиях, но они могут называться пейзажем только тогда, когда человек начал смотреть на природу не через призму мифологического, религиозно-символического сознания.

«Божественная комедия» (1307-1321) Данте Алигьери (1265-1321) открывается символическим образом леса:

Земную жизнь пройдя до половины,

Я очутился в сумрачном лесу,

Утратив правый путь во тьме долины.

Каков он был, о, как произнесу,

Тот дикий лес, дремучий и грозящий,

Чей давний ужас в памяти несу!

Перевод М.Л. Лозинского
Лес в данном случае - многозначный, философский символ , а не пейзаж. Природа с самого начала составляет фон путешествия Данте, но она не является предметом созерцания: природа символична и поставлена на службу этическим законам, связана с моральной сферой. Например, в аду природа наказывает грешников. В отличие от традиционных представлений о подземном царстве, мучителями являются не столько бесы, сколько сорвавшиеся с узды стихии: вихри, ветры, зловонные болота, огненный дождь... Путь Данте и Вергилия по кругам ада идёт от разбушевавшихся стихий к полной ледяной неподвижности последнего девятого круга. Пейзаж до конца поэмы играет большую роль: воды Леты в Чистилище очищают память о грехах, небесные лучи, солнце сопровождают Данте в раю... В большинстве случаев природа в «Божественной комедии» - не пейзаж, а ряд символических образов, которые можно условно включить в число персонажей - настолько они разумно действуют. Тем не менее, в «Божественной комедии» можно найти редкие примеры пейзажа[9] [10] - и это для начала XIV века ново.

Таким пейзажем встречает Данте первый круг ада:

Высокий замок предо мной возник,

Семь раз обвитый стройными стенами;

Кругом бежал приветливый родник.

Мы, как землей, прошли его волнами;

Сквозь семь ворот тропа вовнутрь вела;

Зеленый луг открылся перед нами.

Мы поднялись на холм, который рядом,

В открытом месте, светел, величав, Господствовал над этим свежим садом.

На зеленеющей финифти трав Предстали взорам доблестные тени,

И я ликую сердцем, их видав.

Через описание природы подземного царства здесь создаётся образ мира, в котором обитают некрещеные младенцы и добродетельные язычники, - то есть перед нами уже полноценный пейзаж в современном его понимании. Подобных пейзажей в «Божественной комедии» мало, но они появляются, например, тогда, когда Данте или встреченные им герои вспоминают родные места в Италии.

Обратившись к истории архитектуры и градостроительства и нетрудно найти там образчики подсознательного воплощения этих принципов. В изображениях существуют также определённые частности в изображениях, символический смысл которых трудно поддаётся разумному объяснению. Например, нам кажется, что приведённый ниже отрывок из «Божественной комедии» Данте всегда вызывает чувство глубокой таинственности:«Вокруг этого островка на г«« пологих берегах, там, где разбиваются волны, на мягком и»* растёт камыш». Пейзаж может иметь и сексуальный подтекст, что зависит от его космической значимости. Кром того, необходимо подчеркнуть, что в данном случае рассматривается значение не символа как такового, но в его комплексном символическом применении. Например, в изображениях низкорасположенных предметов будет полезный различать следующие значения: а)  глубины в смысле основы, сопоставимой с грехопадением и адом; б) глубины в значении «основательности»; в) глубины, присущей земной поверхности как таковой, подразумевающей материнство. Только контекст может помочь нам извлечь сущность из существующего, что является истинным по отношении к большинству символов. 

*Утилитарно-прагматическое и религиозно-эстетическое восприятие природных явлений. 
*Религиозно-символическое истолкование объектов живой и неживой природы в европейском «Бестиарии» и славянском «Физиологе».
Функции пейзажа в древнерусской литературе.
Россия, наследница Византии, вплоть до XVI века сохраняла религиозно-символическое отношение к пейзажу: в иконописи-пейзаж не самостоятелен, а символичен , в литературе же можно наблюдать редкие образцы удивительных пейзажных зарисовок.

Пейзажу в древнерусской культуре, литературе была посвящена диссертация А.Н. Ужанкова «Эволюция “картины природы” в культурном пространстве средневековой Руси, XI - первой трети XVIII в.» , по материалам которой в 2008 году издана монография «Стадиальное развитие русской литературы XI - первой трети XVIII века. Теория литературных формаций» . Во второй главе диссертации (пятый раздел книги) рассматриваются принципы изображения природы в литературе, иконописи, книжной миниатюре с XI по XVIII век. Автор оговаривает, что берёт для исследования более широкое, нежели пейзаж, понятие - «картины природы». В какой-то степени споря с Д.С. Лихачевым4 и А.С. Дёминым0, утверждавшими, что пейзажа в древнерусской литературе нет, А.Н. Ужанков вполне справедливо замечает, что в Древней Руси «были другие эстетические вкусы, основанные на мировоззрении того времени, и были несколько иные требования к описаниям природы <...> Поскольку природа воспринималась как символ величия Творца, то и её явления - суть символы»?. Такие символы А.Н. Ужанков находит в «Слове о Законе и Благодати» митрополита Иллариона (сер. XI в.), «Слове о полку Игореве» (XI в.), «Слове Даниила Заточника» (сер. XII века) и др., а первые пейзажи, конечно, с религиозно-символической функцией, - в «Хождении» игумена Даниила (нач. XII века) и в «Слове на Антипасху» Кирилла Туровского (1183 г.), «Молении Даниила Заточника» (нач. XIII века) и др. «В литературе этого периода, - пишет исследователь, - ещё нет самостоятельного описания природы, сделанных ради самого описания, как это будет практиковаться в новое время. Но индивидуализированные описания известных мест уже имеются, и их с полным основанием можно отнести к средневековым литературным пейзажам»1. Итак, первые пейзажи в русской литературе появляются уже в XII веке, хотя и представляют собой более исключение, чем общее правило для культуры того времени.

В древнерусской литературе XIII-XIV вв. тоже совершается переход от религиозно-символического метода к религиознопрагматическому , а «начиная со второй половины XIV в. и, особенно, в XV в. - пишет А.Н. Ужанков, - отношение к природе заметно обмирщилось»[11] [12]. Например, уже в «Молении» Даниила Заточника (XIII в.) природные образы используются уже не как религиозные символы, а как природно-бытовые сравнения из практической человеческой жизни. Автор диссертации и книги о картинах природы в культуре средневековой Руси анализирует произведения XIV в.: «Хождения Игнатия Смолянинова в Царьград», «Хождения за три моря» Афанасия Никитина, «За- донщину», «Житие Сергия Радонежского» и др., - отмечая при этом, что чаще всего пейзаж из образов природы не складывается, вероятно, потому, что природа у русского человека ещё не мыслилась отдельно от Творца. При этом сами образы природы утрачивают свой символический смысл, наполняясь бытовой и эмоциональной составляющей.
Функции литературного пейзажа Как отмечает Л. М. Крупчанов, пейзаж как один из содержательных и композиционных компонентов художественного произведения выполняет многие функции в зависимости от стиля автора, литературного направления (течения), метода писателя, а также рода и жанра произведения [7]. Действительно, в художественном произведении картины природы появляются неслучайно и всегда несут значительную смысловую нагрузку, обычно выступая либо в качестве эмоционально насыщенного фона разворачивающихся действий, либо как форма отражения внутреннего мира автора или персонажа. Однако этим перечень выполняемых пейзажем в структуре литературного произведения функций не исчерпывается. Рассмотрим подробнее наиболее значимые функции пейзажа. 
1. Большинство исследователей ведущей функцией пейзажа в литературном произведении считают психологическую функцию [6, с. 37; 8, с. 138; 14, с. 161; 13, с. 268]. Данная точка зрения представляется вполне правомерной, поскольку пейзаж по своей природе антропоцентричен и выступает не как цель, а как средство характеристики персонажа и его состояния [8, с. 138]. Искусно созданный пейзаж позволяет передать душевное состояние героя, в некоторой степени постичь его внутренний мир, эмпатически прочувствовать испытываемые им эмоции. Кроме того, пейзаж может оказывать психологическое воздействие на читателя, настраивая его на определённую эмоциональную волну восприятия художественного текста. 
2. Одной из ведущих функций пейзажа является хронотопическая функция, состоящая в указании на место и время действия, а также на обстановку действия [13, с. 265; 14, с. 160]. Пейзаж в данном случае служит для читателя своеобразным ориентиром, благодаря которому можно наглядно представить, где и когда разворачиваются описываемые события. 
3. Функция развития действия [7, с. 233], или сюжетной мотивировки, заключается в том, что отражённые в пейзажных описаниях природные и в особенности метеорологические явления могут потенциально направить развитие сюжета в ту или иную сторону, послужить переломным моментом повествования, мотивировав героев на то или иное действие. Пейзаж также может на некоторое время прерывать повествование, предоставляя читателю обдумать происходящие в произведении события и осознать их глубину и значимость [10, с. 15]. 
4. Пейзаж может выполнять функцию акцентуации кульминации. Подобная функция свойственна пейзажам, которые вводятся в текст в самый торжественный и важный момент и, тем самым, придают своеобразие композиции произведения [10, с. 15]. 
5. Нередко пейзаж выступает как форма присутствия автора [13, с. 268]. Являясь продуктом субъективного творчества, пейзаж не может не выражать позицию автора, его отношение к происходящему и оценку разворачивающихся событий. 
6. Идейно-художественная функция пейзажа состоит в выражении философских, социальных, эстетических и этических взглядов. Пейзаж как полноценный компонент произведения принимает участие в раскрытии его темы и идейного содержания. Созерцание и вдумчивый анализ видов природы побуждают автора и его героев к размышлению о различных аспектах природы и её взаимоотношений с человеком. Так, предметом рассуждения может становиться роль природы в жизни человека, первопричина природы, соотношение жизни и смерти, проблемы природопользования и защиты природы, законы взаимоотношений в природной и человеческой среде и так далее. Как отмечает С. В. Зеленцова, в подобных рассуждениях раскрывается не только система представлений автора и персонажей, их взгляд на мир, но и идейно-художественный уровень произведения в целом [6, с. 38]. 
7. Функция создания национального колорита заключается в том, что пейзаж редко носит максимально отвлечённый характер, изображая, как правило, виды конкретной географической местности и обладая поэтому национальным своеобразием. Примечательно, что художественное воссоздание свойственных определённой территории природных особенностей может становиться выражением патриотических чувств [13, с. 269]. 
8. Следует также выделить эстетическую функцию пейзажей, состоящую в отражении глобальных представлений о мире природы в целом, который во все времена рассматривался как мерило ценностей и категорий прекрасного, возвышенного [5, с. 64]. 
Итак, литературный пейзаж предстаёт как пёстрый многофункциональный феномен, впечатляющий своей полифоничностью. Несомненно, дальнейшие исследования различных аспектов литературного пейзажа являются в высшей степени перспективными. 
4. Сентиментализм как первооткрыватель эстетической значимости природы и словесных пейзажей. 
В XIV веке частым использованием пейзажа без его религиозной символизации выделяется «Декамерон» (1352-1354) Джованни Боккаччо. Можно даже сказать, что Боккаччо во взгляде на пейзаж опередил время на 300 лет. Он создаёт сентимента- листский пейзаж: приятные для глаз леса, поля, уютный кустарник, чудной красоты райский сад - уютные декорации для бесед: «Там слышно пение птичек, виднеются зеленеющие холмы и долины, поля, на которых жатва волнуется, что море, тысячи пород деревьев и небо более открытое, которое, хотя и гневается на нас, тем не менее не скрывает от нас своей вечной красы; все это гораздо прекраснее на вид, чем пустые стены нашего города» (перевод А.Н. Веселовского). Так начинается день первый. Начало третьего дня открывается двухстраничным описанием сада, который мог бы претендовать на символ рая земного, если бы Боккаччо интересовали символы, а не декорации для приятных бесед. Намеренный уход от символичности природы - большой и смелый шаг для того времени, а взгляд на природу как на дом, где человеку лучше, нежели в рукотворном городе под защитой высоких стен и монастырей - просто дерзость. По части дерзости и художественного новаторства этому итальянскому писателю нет равных.
XVII веке появляется новый жанр светского портретного искусства - парсуна...

А.Н. Ужанков так характеризует развитие мировоззрения, метод в литературе и, как следствие, отношение к пейзажу в XV- XVI вв.: В этот период, в литературе господствующим становится религиозно-рационалистический метод изображения действительности <...> Человек оказывается в центре мироздания, окружённый природой, сотворённой для него Богом. Природа стала восприниматься оторвано от её Творца <...> Теперь уже не тайны природы, не заключённый в ней сокровенный смысл свидетельствуют о величии Творца, а царящая в ней гармония, совершенство творения. <...> На этом этапе развития изобразительности (художественности) появился не просто «собирательный» пейзаж какой-то местности, а вымышленный пейзаж, выполняющий в произведении определённые литературные функции, становящийся смысловым элементом литературнои композиции» .

Свои выводы исследователь подкрепляет анализом следующих произведений данного периода: поучительное слово митрополита Даниила (XVI в.), «Сказание о Мамаевом побоище» (k.XV в. - H.XVI в.), «Казанская история» (XVI в.), которая даёт особенно много примеров пейзажей, выделяющихся и художественным совершенством для своего времени, и новым звучанием, близким к современному восприятию пейзажа. Основными достижениями в области пейзажа, по мнению А.Н. Ужанкова, стали: 1) выработанные законы построения: принцип единства времени, места и трёхмерности пространства, 2) пейзаж стал художественной самоцелью автора, в нём «выражалась авторская эстетическая позиция», 3) начал применяться вымысел, 4) «в пейзаже сохранился только один - реальный - смысл и полностью утратился сакральный», 5) «пейзаж не только передавал чувствачеловека, но и оказывал на них своё воздействие, влиял на его поведение» .

В XVI веке в Европе тоже наблюдается новый виток развития пейзажа, правда, в первую очередь, это происходит в изобразительном искусстве. Были созданы первые пейзажи без людей и животных, лишённые каких-либо религиозных значений и являвшиеся самодостаточным эстетическим объектом. Новаторство принадлежит немецкому художнику Альбрехту Альтдорферу (Albrecht Altdorfer, ок. 1480-1528) - «Пейзаж с пешеходным мостиком» (ок. 1518. Лондон, Национальная галерея), «Дунайский пейзаж» (1520-1525, Мюнхен, Старая пинакотека). [13] [14]
А. Альтдорфер «Пейзаж с пешеходным мостиком» (ок. 151S), «Дунайский пейзаж» (1520-1525)

На живописных полотнах ведущих нидерландских мастеров можно встретить 1) вымышленные, даже фантастические пейзажи (Иероним Босх), и 2) реалистичные, бытовые, уютные голландские пейзажи (Питер Брейгель).

В литературе того времени нужно отметить Франсуа Рабле с его знаменитым романом «Гаргантюа и Пантагрюэль» (1533- 1564), где пейзажные детали наблюдаются по всему роману, а в главе XVIII «О том, как Пантагрюэля застигла в море сильная буря» дан развёрнутый пейзаж морской стихии: «Внезапно море вздулось и всколебалось до самой пучины; громады волн с размаху ударялись о борта; мистраль, сопровождаемый бешеным ураганом, неистовыми порывами, ужасными вихрями и смертоносными шквалами, засвистал в реях; небесный свод загремел, заблистал, засверкал, хлынул дождь, посыпался град; воздух утратил прозрачность, сделался непроницаемым, темным и мрачным, и только зарницы, вспышки молний и прозоры меж огнедышащих туч озаряли тьму; категиды, тиэллы, лелапы и престеры беспрерывно проносились над нами; по временам все вокруг нас вспыхивало при свете псолоентов, аргов, элик и прочих истечений эфира; рассеянным и блуждающим взором следили мы за тем, как чудовищные смерчи вздымали крутые валы. Поверите ли, у нас было такое чувство, словно это древний хаос, в коем все стихии - огонь, воздух, море, земля - слились воедино» (перевод Н.М. Любимова).

Пейзаж вполне реалистичен, причём в нём проявило себя не христианское благоговение перед силой Бога, а модное с эпохи Возрождения увлечение античной мифологией. Рабле в описании стихии использует термины (в тексте выделены), относящиеся к морской буре, из трактата Аристотеля «О вселенной». Приведённый морской пейзаж высокохудожественный и в тоже время претендующий на научность - чувствуется приближение XVII века, века расцвета науки.

В конце галантного века, в эпоху сентиментализма, художники и писатели обратились к спокойному, умиротворённому, с оттенком лёгкой грусти и печали пейзажу. Вероятно, по- настоящему как самостоятельный, самодостаточный жанр пейзажа для искусства открыл сентиментализм. Увлекая читателя или зрителя в мир чувств, художники и писатели уводят в уединённые уголки природы (парк, развалины города, сельская местность...), чтобы насладиться особой сентименталистской грустью и печалью, «пролить слезы нежной скорби» (Н.М. Карамзи
Природа как идеал естественности. Описательная поэзия в западноевропейской и русской литературе XVIII – первой половины XIX вв. (Дж. Томсон, А. Поуп, Т. Грей, С. Геснер, В. Жуковский). 
В европейской (главным образом французской и испанской) литературе XVII века главенствующее место среди родов занимает драма (Лопе де Вега, Сирано де Бержерак, Мольер), где развёрнутые пейзажные картины по законам жанра неуместны.

Пожалуй, из великих творцов эпохи Реформации надо назвать английского писателя Джона Мильтона, который в своих поэмах «Потеряный рай», «Возвращённый рай» обращается к пейзажным образам, но для него это не описание природы как места действия, а скорее аллегории, яркие сравнения в духе античных поэтов:

	<...> Он смолк, и тотчас Архивраг побрел

К обрыву, за спину закинув щит, - В эфире закаленный круглый диск, Огромный и похожий на луну,
Когда ее в оптическом стекле,
С Вальдарно или Фьезольских высот, Мудрец Тосканский ночью созерцал, Стремясь на шаре пестром различить
Материки, потоки и хребты. Отступник, опираясь на копье, Перед которым высочайший ствол Сосны Норвежской, срубленной на мачту,
Для величайшего из кораблей, Казался бы тростинкой, - брел вперед
	По раскаленным глыбам; а давно ль

Скользил в лазури легкою стопой?

Его терзали духота и смрад,

Но, боль превозмогая, он достиг Пучины серной, с края возопив К бойцам, валяющимся, как
листва
Осенняя, устлавшая пластами Лесные Валамброзские ручьи, Текущие под сенью темных крон Дубравы Этрурийской; так полег Тростник близ Моря Чермного, когда
Ветрами Орион расколыхал Глубины вод и потопил в волнах Бузи риса и конников его <...>

(перевод Аркадия Штейнберга)


Как видим, пейзажных образов только в этом отрывке немало, но все они в строгом смысле не пейзаж, а развёрнутые сравнения. Ряд таких сравнений у Мильтона продолжается - мы привели только отрывок с тремя примерами.

Можно предположить, что в европейской литературе второго ряда, с которой широкий русский читатель, может быть, и не знаком из-за отсутствия переводов, есть реалистичные описания картин природы как новаторский приём для своего времени: часто смелые эксперименты бывают именно у писателей, величина которых затмевается гениями мирового масштаба. Так, например, впервые жанр пейзажа появился в XV-XVI вв. не в передовой итальянской, а провинциальной немецкой живописи.

Рациональный XVIII век, с его уверенностью во власти человеческого разума и науки, решил и природу подчинить своему вкусу, доведя до совершенства садово-парковую культуру. Чаще природа на живописных полотнах художников XVIII века - это сады и парки, места для прогулок (например, почти на всех картинах Томаса Гейнсборо в качестве фона для портретов запечатлён английский парковый стиль).

Расцвет науки и окончательная секуляризация культуры в XVII-XVIII века привели к тому, что пейзаж стал восприниматься не как божественное творение или неподвластная человеку стихия, а почти по-базаровски: «природа не храм, а мастерская, и человек в ней работник».

Что касается картин природы в русской культуре, то А.Н. Ужанков отмечает, что уже «со второй половины XVII века в отношениях человека с природой, как они отражались в произведениях литературы, человек занял приоритетное положение
(причём, вне зависимости от жанра произведения) как вершина >творения, подобная Богу» .

С XVIII века, после петровских реформ, мы можем говорить о русской культуре и литературе, во-первых, как о светской и художественной, а, во-вторых, как наследнице и продолжательнице уже не столько византийской, древнерусской, сколько европейской культуры. Две рассмотренные нами линии культуры - древнерусская и европейская - в России XVIII века сомкнулись в единую, с приоритетом европейской (хотя, конечно же, синтез культур и здесь давал себя знать).

В XVIII веке образы природы, а также полноценные пейзажи встречаются в поэтическом творчестве В.К. Тредиаковского: «Вечная весна тамо хранит воздух чистый...» (1730), «Похвала Ижерской земле и царствующему граду Санкт-Петербургу» (1752) и др. Не пренебрегает пейзажами М.В. Ломоносов: «Оду блаженныя памяти государыне императрице Анне Иоанновне на победу над турками и татарами и на взятие Хотина 1739 года» он начинает с восхищения пейзажем: [15] 

В XIX веке через пейзаж своё видение мира выражают все художественные направления: романтизм, реализм, импрессионизм, символизм. В это время начинаются и первые эксперименты с пейзажем - не успел жанр сформироваться, как сразу стал подвергаться деформации, которая только усилилась в XX веке. Почему так произошло?
*Элегические психологизированные пейзажи Ж-Ж. Руссо и Н.М. Карамзина. 
Повесть Н.М. Карамзина «Бедная Лиза» (1792) начинается с развёрнутого на целую страницу пейзажа: в нём сведены и окрестности города, и описание панорамы Москвы с акцентом на готических башнях Си...нова монастыря, и цветущие луга с молодыми пастухами, которые «под тению дерев поют простые, унылые песни», а в завершении дан пейзаж с картиной кладбища. Человеку XX-XXI веков, воспитанному на русской классической литературе и картинах из Государственной Третьяковской галереи (где пейзаж - один из самых популярных видов описания, жанров) трудно представить насколько в 1792 году новаторским и смелым приёмом для Н.М. Карамзина был развёрнутый пейзаж всем знакомой московской местности.
*Идиллический пейзаж и его художественные приметы. 
В живописи - это идиллическая природа с сельскими пейзажами. В литературе - это буколика или идиллия, литературный драматический жанр, идеализирующий сельский уклад жизни.
*Цвет в природных описаниях.

5. Русский романтический и реалистический пейзаж в литературе середины и второй половины XIX века: общее и различное. 
Реалистический пейзаж снова расцвёл в советской России. После 1932 года с принятием единого художественного метода соцреализма пейзаж становится доминирующим жанром в живописи. Художники - Л.А. Бруни, Л.Ф. Жегин, Н.П. Крымов, М.К. Соколов, Н.А. Тырса, А.В. Фонвизин - продолжают традиции импрессионистов XIX столетия. Точно так же в литературе пейзажную тему углубляется - М. Пришвин. В 30-е годы им написаны повесть «Женьшень» (1933), «Календарь природы» (1925-1935), «В краю непуганых птиц. Онего-Беломорский край» (1934). Большое значение играет пейзаж в великом романе 30-х годов «Мастер и Маргарита», где образы природы (гроза) превратились в мощный обличительный, апокалиптический символ.

Не имея возможности развиваться, допускать эксперименты жанр пейзажа в советской живописи законсервировался, став по большей части украшением интерьера.

Представителей абстрактных методов начала XX века, а

также минимализма и концептуализма пейзаж практически не интересует. Хотя среди концептуальных картин XX века надо отметить одну, которая в совершенстве провела синтез слова и живописи: на белом, абсолютно чистом холсте Лео Кастелли написано «Трава помята» - каждый волен сам представить пейзаж с таким названием. Этот холст был весьма недёшево продан в самой престижной нью-йоркской галерее.

Значимым достижением романтизма является формирование лирического пейзажа. Он служит у романтиков своего рода декорацией, которая призвана подчеркнуть эмоциональную напряженность действия. В изображении природы отмечалась ее «духовность», ее соотношение с роком и с судьбой человека.
Специфика темы произведений романтизма поспособствовала использованию своеобразного лексического выражения: многообразию метафор, поэтических эпитетов и символов. Так, романтическим символом свободы было ветер и море; счастье олицетворяло солнце; любовь олицетворяли розы и огонь; вообще розовый цвет представлял любовные чувства, а черный цвет означал печаль. Ночь символизировала вражду, зло, преступления и войну. Символом нескончаемой изменчивости была волна морская, символом бесчувственности- камень; образы куклы или маскарада означали ложь, лицемерие, неискренность.
В романтизме пейзаж, будь то пейзажное стихотворение или пейзажные сцены в романе, ни в коем случае не является самоцелью; он непременно соотнесен с человеком, даже если последний не является предметом непосредственного изображения. Говоря о романтическом пейзаже, к примеру, об элегиях Жуковского, Г. Гуковский предпочитал термин "пейзаж души". Приблизительно ту же картину полного слияния пантеистически настроенного субъекта с природой мы наблюдаем в лирике Б. Пастернака. 
Реалистический пейзаж в литературе, напротив, предельно объективен, но и его многоаспектные связи с человеком очевидны: он может соответствовать или противоречить настроению персонажа, автора-повествователя, лирического героя, внушать ему определенные чувства и мысли, быть, наконец, прямым или косвенным соучастником действия.
Новаторский характер пейзажей И.С. Тургенева, С.Т. Аксакова, А.А. Фета.
Созерцательное отношение к природе, признание и утверждение в творчестве ее эстетического значения. Отношение тургеневского героя к природе – это «проверка эстетической чуткости человека и его нравственной ценности». Философская направленность пейзажа. Картины природы зачастую символичны, связаны с вечными темами и мотивами, с мыслями о жизни и смерти. Отношение Тургенева к природе двойственно и противоречиво. Поклоняясь природе и боготворя ее, Тургенев вместе с тем считает, что в природе заключено стихийное, иррациональное начало, которое враждебно по отношению к человеку. Человек ничтожен перед лицом вечности. Поэтому пейзаж у Тургенева никогда не сливается с анализом переживаний героев, да и сам этот анализ практически отсутствует – психологизм писателя «тайный», завуалированный. Природа в произведениях Тургенева не связана с внутренней жизнью персонажей. Вместе с тем картины природы зачастую даны в восприятии героев, окрашены их эмоциональностью, субъективным мировосприятием. Другая особенность тургеневского пейзажа – его живописность, легкость. Тургенев – художник полутонов, тончайших оттенков, переливов цвета, световых эффектов. Он не использует резких, определенных красок, четких грубых линий ни в пейзажах, ни в портретах. Однако все пейзажи очень живы и реалистичны, ощутимо конкретны. Это создается благодаря звуковой, осязательной и обонятельной насыщенности этих картин. Пейзажи Тургенева динамичны, подвижны. Часто изображаются картины природы, увиденной путником, героем, который находится в дороге. Через отношение к природе характеризуются практически все персонажи, к тому же пейзаж связан и с идейным содержанием произведений.

В поэзии Фета природа изображена детально. В этом плане он новатор. До Фета в русской поэзии, обращенной к природе, царило обобщение. В стихах Фета мы встречаем не только традиционных птиц с их привычным поэтическим ореолом, таких как соловей, лебедь, жаворонок, орел, но и таких простых и непоэтичных птиц, как сыч, лунь, чибис, стриж. Например:

И слышу я: в изложине росистой

Вполголоса скрыпят коростели.

Знаменательно, что здесь мы имеем дело с автором, который по голосу различает птиц, и более того — замечает, где эта птица находится. Это, конечно, не просто следствие хорошего знания природы, но любовь к ней поэта, давняя и глубокая.
Природа у поэта очеловечена, как ни у одного его предшественника. Цветы у него улыбаются, звезды молятся, пруд грезит, березы ждут, ива «дружна с мучительными снами». Интересен момент «отклика» природы на чувство поэта:

…в воздухе за песнью соловьиной

Разносится тревога и любовь.


Художественность произведений С.Т. Аксакова, – отличительная черта писателя. Прежде всего отличает её удивительный язык, делающий Сергея Тимофеевича писателем положительно образцовым, которого с этой стороны необходимо изучать.Всякое впечатление, всякий предмет, будь это природа, рыба, птица, зверь, человек, всякое чувство с его малейшими оттенками находят в нём совершенно точное, ясное, и притом, поразительно простое, мягкое, выражение именно в таком слове, которое врезается в память и даёт читателю вполне определённое представление данного предмета. Как ни прекрасен, например, язык Тургенева в описаниях природы; но язык Аксакова ещё проще и ярче. Разнообразие, богатство чисто народных русских слов и оборотов у него поразительное. Для малейшего оттенка в рисовке самых различных пейзажей разного характера и разных времён года, для всех этих мелких характеристик разнообразнейшего животного царства, рыб, дичи, зверушек, для обозначения их движений, издаваемых ими звуков, – для всего этого есть у Аксакова обильнейший словесный запас, откуда он берёт всегда именно только то, что в данном случае наиболее уместно, необходимо. С.А. Венгеров [5; с.187], приводя случайно взятый отрывок в восем строк из охотничьих записок, изображающий птичьи крики в лесу, справедливо указывает на разнообразие употреблённых для этого изображения глаголов, которых насчитывается до одиннадцати по особому глаголу для каждой птицы. «На подобное словесное богатство, говорит Венгеров, читатель натыкается буквально на каждой странице охотничьих записок» (можно добавить, что и в других художественных произведениях Аксакова), «и если когда-нибудь Академия Наук вздумает издать словарь языка Сергея Тимофеевича, то этот словарь будет один из самых полных, один из самых обильных тонкими и разнообразными оттенками, и притом, не отвлечёнными словами, а конкретными, нужными для точной обрисовки реальных качеств и свойств». Язык Аксакова, сам по себе, даже независимо от содержания, представляет собой идеальный образец пластичности и простоты, которых достигали только величайшие писатели. «Это, по выражению И.С. Тургенева, настоящая русская речь, добродушная и прямая, гибкая и ловкая».
6.  Пейзаж и литературный род. 
У пейзажа есть свои особенности « бытования »  в различных родах литературы .  Скупее всего представлен он в драме .  Из - за такой «экономичности»  возрастает символическая нагрузка пейзажа.  Гораздо больше возможностей для введения пейзажа ,  выполняющего самые разные ( в том числе сюжетную )  функции ,  в эпических произведениях.  

В лирике пейзаж подчеркнуто экспрессивен ,  часто символичен :  широко используются психологический параллелизм ,  олицетворения ,  метафоры и другие тропы .  Как отметил В . Г .  Белинский ,  чисто лирическое пейзажное произведение представляет собой как бы кар - тину ,  между тем как в нем главное « не самая картина ,  а чувство ,  которое она возбуждает в нас ...».  Критик комментирует « лирическую пьесу »  Пушкина « Туча »: « Сколько есть людей на белом свете ,  которые ,  прочтя эту пьесу и не найдя в ней нравственных апофегм и философских афоризмов ,  скажут : « Да что же тут такого ! –  препустенькая пьеска !»  Но те ,  в душе которых находят свой отзыв бури природы ,  кому понятным языком говорит таинственный гром и кому последняя туча рассеянной бури ,  которая одна печалит ликующий день ,  тяжела ,  как грустная мысль при общей радости ,–  те увидят в этом маленьком стихотворении великое создание искусства». 


Пейзажи можно классифицировать на основании родов литературы, в которых они фигурируют. Так, лирический пейзаж отличается значительной психологической нагрузкой, он подчёркнуто экспрессивен и часто символичен: при его создании часто используются психологический параллелизм, персонификации, метафоры и другие тропы. Кроме того, в некоторых произведениях пейзажные описания могут выходить на передний план и приобретать самоценность. В произведениях эпического характера пейзаж может изображать часть действительности как фон разворачивающихся действий, либо быть самостоятельным объектом изображения. Кроме того, в эпосе пейзажные описания часто выполняют сюжетную функцию, влияя на ход событий. Что касается драматического пейзажа, он по сравнению с лирическим и эпическим пейзажами обычно значительно редуцирован, а функцию фактографического описания выполняют образы замкнутого пространства.

*Воздействие художественных методов на пейзажные зарисовки. 
Жанровые разновидности пейзажей (идиллия, элегия, баллада). 
Художественное пространство баллады привлекает исследователей, прежде всего, своей неоднородностью. Пространство в балладе, по нашему мнению, делится на две категории: внешнее пространство (пейзаж вокруг героя, создаваемый как реальный в романтическом понимании) и внутреннее пространство (тот пейзаж, которой является герою во сне).
О. А. Левченко выделяет в русской романтической балладе топосы леса, неба, дороги и т. д. Иначе говоря, пространство разделяется на символические элементы, работающие в своей системе координат.
Природа в элегиях одухотворяется, в результате чего пейзаж приобретает вид портрета таинственного существа. Именно по пейзажу можно судить о том, как природа воздействует на душу лирического героя. В балладе потусторонний мир создается посредством эпитетов, которые называют основные его черты и детали: полуночные (видения), воздушная (цепь мертвецов), шорох теней и др.
Важно отметить, что напоминание о быстротечности человеческого существования было свойственно и элегическим пейзажам, но они не были так враждебны человеку, как ночные пейзажи в балладах, например, «Людмила», «Варвик», «Лесной царь», «Покаяние», «Замок Смальгольм» и др.
Как и в элегиях, в балладах важную роль играет пейзаж. Если в элегии пейзаж призван настроить сознание читателя на нужный автору лад, подготовить сознание читателя, то в балладе пейзаж принципиально иной; он призван описать сложный, неуловимый переход, границу между двумя мирами. У Жуковского намечается оппозиция неба и земли, верха и низа.
Иди́ллия (лат. idyllium от др.-греч. εἰδύλλιον — «небольшое изображение», «картинка», уменьшительное от είδος — «вид», «картина») — первоначально (в Древнем Риме) небольшое стихотворение на тему сельской жизни. Позднее в Византии словом εἰδύλλιον пользовались схолиасты, толковавшие отдельные места из сочинений Феокрита. 

В историко-литературном отношении значение термина «идиллия» в значительной мере пересекается с «пасторалью» и «буколиками»; различие проявляется в том, что «идиллией» называют отдельное стихотворное произведение пасторального жанра, не ограничивающееся жизнеописанием лишь пастушеского быта. В новейшее время это узкое значение размывается, и идиллией часто называют произведения о мирной жизни влюблённой пары («Старосветские помещики» Гоголя), или даже о мирном патриархальном быте вообще, не обязательно сельском. 

Пафос и пейзаж. 
Героическое в литературе: изображение и любование подвигом отдельного человека или коллектива в их борьбе с природными стихиями, внешним или внутренним врагом. Развитие художественной героики от нормативного воспевания героя к его исторической конкретизации. Сочетание героики с драматизмом и трагизмом.

Трагическое в литературе. Значение античных мифов и христианских легенд для осмысления сущности трагических конфликтов (внешних и внутренних) и воссоздания их в литературе. Нравственная значительность трагического характера и его пафос, побуждающий к действию. Разнообразие ситуаций, отражающих трагические коллизии жизни. Трагическое настроение.

Идиллическое - художественная идеализация «естественного» человечества, не затронутого цивилизацией.

Сентиментальный и романтический интерес к внутреннему миру личности в литературе Нового времени. 

Комические противоречия - основа юмора и сатиры, определяющие господство в них смехового начала. Н. Гоголь о познавательном значении смеха. Использование термина «юмор» в значении легкого, развлекающего смеха. Гражданская направленность сатирического пафоса как гневного обличения смехом. Ирония и сарказм. Традиции карнавального смеха в литературе. Трагикомическое.

В литературных произведениях зачастую наблюдается сочетаемость и взаимопереходы видов поэтических идей и настроений. 

Пейзажные лейтмотивы русской литературы.
ЛЕЙТМОТИВ (от нем. - ведущий, руководящий мотив) — преобладающее настроение, главная тема, основной идейный и эмоциональный тон литературно-художественного произведения, творчества писателя, литературного направления; конкретный образ или оборот художественной речи, настойчиво повторяемый в произведении в качестве постоянной характеристики героя, переживания или ситуации (например, лейтмотивом в «Вишневом саде» А.П. Чехова становится отдаленный звук лопнувшей струны), многократно упоминаемая отдельная деталь или слово, служащее ключевым для раскрытия писательского замысла («Шуми, шуми, послушное ветрило» - в стихотворении «Погасло дневное светило...», «я... мещанин» - в стихотворении «Моя родословная» А.С. Пушкина). В процессе повторения или варьирования лейтмотив вызывает определенные ассоциации, обретая особые идейные, символические и психологические глубины. В поэзии наряду с образными выделяются звуковые, ритмические и интонационные лейтмотивы.
7. Типология пейзажных зарисовок в мировой литературе по объекту поэтизации (деревенский – городской, степной – лесной – горный); динамике (статичный – динамичный); отношению к художественному роду (эпический – лирический – лиро-эпический); художественному методу (религиозно-символический, барочный, сентиментальный, романтический, реалистический). 
Их сходство и различие.

Одной из особенностей русского сентиментализма было особое отношение к природе. Пейзаж в произведениях писателей С. получает эмоциональную характеристику -- это не просто бесстрастный фон, на котором развертываются события, и не декорация, украшающая картину, а кусок живой природы, как бы заново открытой автором, прочувствованной им, воспринятой не умом, не глазами, а сердцем.
Деревенская идиллия. 
В художественном мире русского сентиментализма возможно также воспевание красы лесов и полей, ее противопоставление искусству, которое, с точки зрения писателей данного литературного течения, чуждо естественному  спокойствию жизни на лоне природы:
Мне тихое вздыханье // Стенящих горлиц мило; // Мне тихие потоки, // Мне рощи, мне долины // Приятней лирна гласа. // Украшена пастушка // Прелестными цветами, // Когда в кругу пастушек // Поет, поет и пляшет, // Милей гремяща хора [12, с. 84].
Однако ведущей прагматической функцией сентиментального пейзажа является акцентирование чувств художественных персонажей: природа тиха и умиротворенна, если их жизнь течет гладко и размеренно, без неприятностей и потрясений, но она может быть бурной в периоды душевных волнений героев.
Традиционный романтический пейзаж сильно отличается от сентименталистского: вместо идиллических сельских просторов — рощ. дубрав, полей — появляются горы и море — высота и глубина, вечно враждующие «волна и камень». «Природа воссоздается в романтическом искусстве как вольная стихия, свободный и прекрасный мир, неподвластный человеческому произволу» (Н. Кубарева). Буря и гроза приводят в движение романтический пейзаж, подчеркивая внутреннюю конфликтность мироздания. Это соответствует страстной натуре героя-романтика.
Особая функция пейзажа в романтических поэмах состоит в том, чтобы создать образ недостижимой мечты, «утраченного рая», оттенить одиночество героя. Пейзаж также может играть роль <<зеркала>> душевных состояний  героя.
Задания

1. По справочной литературе отработайте теоретические понятия «пейзаж», «пастораль», «элегия», «идиллия», «баллада», «мифологизация», «олицетворение», «описательная поэзия», «лейтмотив».
ПЕЙЗАЖ - это описание «любого незамкнутого пространства внешнего мира».(Л.М.Щемелева)
ПАСТОРАЛЬ - В широком смысле П. означает пастушескую поэзию всех времен и народов. В узком смысле под П. понимается определенная конкретно-историческая разновидность пастушеской поэзии (XVI—XVII вв.). 
ЭЛЕГИЯ - лирическое стихотворение, передающее глубоко личные, интимные переживания человека, проникнутые настроением грусти.
ИДИЛЛИЯ - греч . eidyllion), поэтический жанр (в античности - вид буколики) , изображение мирной добродетельной сельской жизни на фоне прекрасной природы
БАЛЛАДА - повествовательная песня с драматическим развитием сюжета, основой которого являются необычный случай, один из видов лиро-эпической поэзии
МИФОЛОГИЗАЦИЯ - процесс (и результат означенного процесса) генерации художественного образа (вымысла) на базе реальных исторических событий (биографий и т. п.) ◆ В узком понимании мифологизация истории рассматривается как процесс совмещения историко-научных и историко-религиозных конструкций, и преподнесение последних в качестве научных феноменов. В.Э. Багдасарян, «Проблема мифологизации истории в отечественной литературе 1990-х гг», 2000 г.
ОЛИЦЕТВОРЕНИЕ - изображение неодушевленных предметов как одушевленных, при котором они наделяются свойствами живых существ: даром речи, способностью мыслить и чувствовать.
ОПИСАТЕЛЬНАЯ ПОЭЗИЯ - термин, обозначающий жанр, охватывающий поэтические произведения обычно крупного размера, описывающие ландшафт. 
ЛЕЙТМОТИВ (от нем. - ведущий, руководящий мотив) — преобладающее настроение, главная тема, основной идейный и эмоциональный тон литературно-художественного произведения, творчества писателя, литературного направления; конкретный образ или оборот художественной речи, настойчиво повторяемый в произведении в качестве постоянной характеристики героя, переживания или ситуации (например, лейтмотивом в «Вишневом саде» А.П. Чехова становится отдаленный звук лопнувшей струны), многократно упоминаемая отдельная деталь или слово, служащее ключевым для раскрытия писательского замысла («Шуми, шуми, послушное ветрило» - в стихотворении «Погасло дневное светило...», «я... мещанин» - в стихотворении «Моя родословная» А.С. Пушкина). В процессе повторения или варьирования лейтмотив вызывает определенные ассоциации, обретая особые идейные, символические и психологические глубины. В поэзии наряду с образными выделяются звуковые, ритмические и интонационные лейтмотивы.
2. Из романа А.С. Пушкина «Евгений Онегин» выберите пейзажные зарисовки и объясните их функциональную нагрузку в художественном тексте. В чем Вы видите принципиальное различие между поэтикой романтических и реалистических пейзажных описаний в романе?|
  Пейзажи в «Евгении Онегине» в основном конкретны и реалистичны. По этому поводу поэт с иронией заметил: «Но, может быть, такого рода Картины вас не привлекут: Все это низкая природа; Изящного не много тут».

Функции пейзажа в романе различны: это и создание фона, на котором происходит действие, и создание настроения, и обрамление чувств и эмоций автора в лирических отступлениях, и раскрытие внутреннего облика героев, и задержка хода сюжетного действия.

Одним из первых пейзажей в романе является описание деревни, «где скучал Евгений»:

Два дня ему казались новы

Уединенные поля,

Прохлада сумрачной дубровы,

Журчанье тихого ручья;

На третий роща, холм и поле

Его не занимали боле...

«Деревенские» пейзажи в романе восходят к литературной традиции. «Уединенные поля», «журчанье тихого ручья», «непроницаемые своды», «тенистая сень» — все это, по замечанию В. Набокова, «милые клише французской поэзии».

  «Деревенский» пейзаж выступает как средство характеристики персонажа, подчеркивая пресыщенность Онегина впечатлениями бытия, его холодность и разочарованность, душевную усталость, равнодушие к жизни и природе как неотъемлемой составляющей ее.

В противоположность своему герою автор предстает перед нами человеком «живым», эмоциональным, любящим природу и внимательным ко всему, что его окружает. В лирических отступлениях романа нередко возникают картины природы, благодаря которым автор полемизирует со своим героем. Та же простая деревенская картина предстает пушкинскому взору великолепным летним пейзажем: «господский дом уединенный», «огромный, запущенный сад», цветущие луга и нивы золотые, лениво бродящие в лугах стада,

  Раскрытие внутреннего мира Татьяны :
Татьяна (русская душою,
Сама не зная, почему)
С ее холодною красою
Любила русскую зиму,
На солнце иней в день морозный,
И сани, и зарею поздной
Сиянье розовых снегов,
И мглу крещенских вечеров.

  Татьяна часто изображается в романе на фоне природных образов — звездного неба, мерцающей луны, восходящей зари. Она загадывает желание на падающую звезду, посещение ею могилы Ленского освещает загадочный свет луны.

  Здесь картины природы выступают в качестве фона, на котором происходит действие. Поэт соотносит приход осени с прекращением крестьянских работ: «на нивах шум работ умолк», «на утренней заре пастух не гонит уж коров из хлева». Наступает «довольно скучная пора».

В глуши что делать в эту пору?

Гулять? Деревня той порой

Невольно докучает взору

Однообразной наготой.

  Романтический пейзаж этот вызывает в памяти романтический образ — образ погибшего «во цвете лет» поэта. И здесь возникает едва уловимый мотив противостояния вечной, могучей природы и хрупкой человеческой судьбы. Прелестная картина ручейка на зеленом лугу, речки, пения соловья и цветущего шиповника контрастна картине гробового камня «в тени двух сосен устарелых», где лежит безвременно погибший Владимир Ленский. Так оживление природы и «дуновенье веющей весны» напоминают нам о мечтах юности и одновременно — о бренности человеческого существования.

3. Законспектируйте главу «Начало и происхождение пейзажных садов» из книги Д.С. Лихачева «Поэзия садов. К семантике садово-парковых стилей». – СПб., 1991. – С. 148–182. Ответьте на вопрос: «Каково эстетическое значение пейзажных парков в условиях нового зарождающегося стиля?»

Сад воспринимался как большая книга, как учебное помещение, своего рода «классная комната». Пустой сад не изображался и не воспринимался как эстетическое явление. Сад был всегда «действующим». В этом его разительное отличие от архитектурных сооружений, которые часто ценны сами по себе и, в противоречие со своим практическим назначением, с особенной обостренностью воспринимаются зрителем в тишине, вне городского транспорта и движения пешеходов, вне городского быта, например в Петербурге в белые ночи.
Существует два типа семантики садов. Первый тип значения садов может быть почти адекватно выражен или объяснен словами. Это различные аллегории, символы определенных понятий, событий, людей, богов, обычно выражаемые в скульптурных или чисто архитектурных памятниках, но и прямо словами – в надписях и подписях. Второй тип значения – это общее примыкание элементов садового искусства к тому или иному понятийно-стилистическому строю. Таковы стиль сада или его части, общее настроение, создаваемое садом или его отдельными элементами, открывающимся видом, растительным и архитектурным окружением, возбуждаемые садом ассоциации. Этот второй тип семантики сада требует значительно более сложного анализа и описательного искусства со стороны искусствоведов.

Можно сказать, что в садовом искусстве есть значения всех характеров: есть надписи, иногда поэтические, есть скульптура, изображающая определенные мифологические и исторические персонажи, архитектурные сооружения, посвященные тому или иному понятию, явлению, лицу (например, обелиски или храмы, посвященные тому или иному богу, памяти умершего или какой-либо добродетели), есть фонтаны со значением или без значения в первом типе, но с непременным смыслом во втором, стилистическом типе, есть гроты и эрмитажи, различные по смыслу, есть даже пруды-памятники, есть исторические и поэтические воспоминания, связанные с садом, но не задуманные самим садоводом, а явившиеся результатом событийного обогащения сада, т. е. появления в саду мест, связанных с какими-то происшедшими в нем событиями, есть отмеченные названием или каким-либо памятным знаком места (рощи, поляны) и т. д. и т. п

ПЕЙЗАЖ. Можно прийти к логическому заключению, что любое изображение картин природы — это земное утверждение динамического комплекса, который по своему 'нахождению не является пространственным; его внутренние силы освобождаются для того, чтобы раскрыться в виде форм, заключающих в себе качественный и количественный порядок скрытого напряжения. Поэтому изображение вершины горы становится просто графическим знаком. Возьмём для примера пейзажи, которые возникают в наших Представлениях. Оставляя в стороне то, что относится к памяти, воспоминаниям или к целостной чувственной ассоциации с определённым событием, можно утверждать, что сцены и обстановка в наших представлениях не являются ни произвольным, или неопределёнными, ни объективными: они символичны, т.е. для освещения каких-то впечатлений •ми и состоянии активизировать воображение посредством подбора необходимого уровня образности в необходимой пени интенсивности. Такого рода пейзажные сцены, возникающие в воображении, полностью зависят от значимости, продолжительности и интенсивности вызвавших их чувств
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