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Введение.

Тема сверхъестественного получила наибольшее развитие в ХХ веке. Появились новые самостоятельные литературные жанры – фэнтези и фантастика, в которых героика сверхъестественного становится основной темой. Печатаются такие произведения как «Властелин Колец» Дж. Толкина, серия «Гарри Поттер», Дж. Роулинг, «Ночной Дозор» С. Лукьяненко, которые породили широкий резонанс, как общественного мнения, так и критики. Интернет заполнен всевозможными ролевыми проектами по одноименным тематикам. Это обусловлено тем, что каждый из авторов пытается указать на актуальную проблему того или иного времени с помощью мифологии, которая столь привлекательна для людей. 

Символично обращение к магии героев этих произведений, написанных в эпоху бурного технологического развития. Если фантастика 60-80-х являла собой воплощение общественной мечты литературными средствами, то за последние десять лет все изменилось. Теперь питательной почвой для современного фантастического произведения являются нынешние проблемы, страхи, конфликты. В силу своих жанровых особенностей фантастика чутко улавливает настроения, витающие на уровне “коллективного бессознательного”,  когда нет определенности в будущем, когда среди людей царит отчуждение, особенно сильна потребность в чем-то “большом и светлом”. 

Фантастическое допущение, являясь главной особенностью жанра, позволяет создавать альтернативную действительность, в которой решение насущных, вполне бытийных проблем подается в виде захватывающего приключения, позволяя читателю сопереживать не отчаиваясь.

Показать усиление привлекательности решения художественной задачи литературного произведения средствами мифологической модели, а в рамках мифологической проблематики, авторского видения проблем долга, власти, нравственного выбора, духовных исканий, является целью данной работы

Глава 1.

Феномен мифа стал своеобразным ключом к различным проблемам современной культуры, о чём и свидетельствует повышенный интерес к мифу на самых разных уровнях общественной жизни человека.

Остановимся подробнее на функциях мифа, то есть на его ролях в культурно-исторической жизни общества, так как одной из существенных характеристик мифа является его полифункциональность. Поскольку миф исторически изменчивое явление, то, естественно, функции мифа  в различные эпохи будут меняться, функции мифа в первобытном обществе будут отличаться от его функций в последующие эпохи.

Сакральная функция мифа – одна из существенных, на основе которой миф отграничивается от других форм культуры, так как миф несёт в себе заряд сверхъестественного, представления о запредельной действительности, качества которой наделяются чудесной силой, что приводит к созданию мифологических образов, различного рода сверхъестественных существ – демонов, духов, богов, героев.

Повышенная эмоциональность, экспрессивность и суггестивность мифа облегчали его функционирование в обществе. При этом духовные ценности транслировались в горизонтальном плане от одной группы, племени, нации к другим, и в вертикальном – от одного поколения к другому.

Миф есть единство интеллектуального и коллективного.

Мифологическое сознание призвано противодействовать разрушению общественного согласия и выполнять функцию биологической защиты индивида от устрашающего и разобщающего действия разума. Бергсон (1) высказывает идею о мифотворческом характере художественного творчества (ранее он видел основу творчества в интуиции). Под мифотворчеством Бергсон понимает интеллектуальную способность к имитации жизненного опыта, которая выступает в качестве защитной реакции от действий интеллекта, поскольку он безжалостно вырабатывает устрашающие индивида представления о неизбежной смерти. 

С помощью мифотворчества человек создаёт персонажи, фантастические существа, короче говоря, различные художественные образы и истории их жизни. Мифотворчество относится Бергсоном к свойствам человеческого духа, которые помогают человеку выжить, а также ведут к консолидации общества. Именно в мифотворческой функции духа Бергсон усматривает исток происхождения искусства, которому предшествовало возникновение религии. Искусство же является скорее избыточным продуктом мифотворчества.

Каковы же факторы, облегчающие функционирование мифов в современной культуре? В первую очередь это средства массовой коммуникации, приводящие к унификации и всемерному распространению одной и той же культурной продукции, одних и тех же моделей поведения и одних и тех же мифов. Ульф Ганнерс в этой связи замечает, что вся планета превращена в «большую деревню», «глобальную ойкумену», где и идёт активное межкультурное взаимодействие, чему способствуют современные информационные технологии, развитие транспортных коммуникаций, расцвет туризма и путешествий. Традиционных культур остаётся всё меньше, и практически все они испытывают натиск модернизации.

Средства массовой коммуникации в настоящее время всё интенсивнее внедряются в жизнь российского общества, приобретают всё большее значение, свидетельством чего является осознание массмедиа «четвёртой властью», кардинальным образом влияющей на всю общественную практику в условиях глобализации.

Развитие средств массовой коммуникации и информационный прорыв повлекли за собой изменение облика культуры, интенсификацию социальных изменений, создание информационного общества, расширение границ виртуального мира, способствовали увеличению объёма информации и её психологического воздействия на человека. СМИ предлагают предпочтительный набор моделей поведения и деятельности, определяют стандарты в самых различных областях жизни, включая, например, стандарты общественного поведения.

Активное развитие глобальных информационных сетей, например Интернета, число абонентов которого неуклонно растёт и к 2025 году будет насчитывать 1,5 – 2 млрд., видимо, будет оказывать, наряду с радио, телевидением, кинематографом, всё большее влияние на человека в качестве культурогенных информационных технологий, в отличие от неинформационных технологий, которые используются в основном в сфере производства услуг и вещей.

Новейшие информационные технологии определяют новой информационное состояние мира, его глобализацию, приводят к стиранию традиционных границ различия между различными народами, нациями, странами, к созданию единого информационного поля планеты, делая доступным весь массив информации в любой точке мира.

Вместе с усилением роли новейших информационных технологий актуализируется вопрос об использовании современных средств коммуникации в целях информационной манипуляции. Изучение влияний и последствий социально-культурных и психологических воздействий информации на массовое сознание, вплоть до ведения глобальных информационных войн, приобретает чрезвычайную важность.

В информационном пространстве в огромных количествах и с невиданной быстротой, продуцируются социальные, политические, художественные, религиозные мифы и, несмотря на свой иллюзорный характер, оказывают вполне реальное воздействие в качестве фактов социальной жизни. Новый миф превратился в средство социальной мобилизации и манипуляции общественным сознанием. Современная культура продолжает интенсивно продуцировать мифы, призванные связывать и канализировать общественную энергию, удовлетворять запросы общества массового потребления, например, стимулировать потребление продуктов, как это делает реклама, создать с помощью телевидения привлекательный имидж политического деятеля или эстрадной «звезды», занять внимание зрителя очередным боевиком или «мыльной оперой» с помощью кинематографа и телевидения.

Новый миф выступает в виде ложной мобилизующей структуры, способной безболезненно вписывать человека и массы в социальную реальность, создавая при этом у своих адептов впечатление истинности и состояние психологического комфорта. Так, например, столь широко внедрённая в массовое сознание телевизионная реклама оказывает значительное воздействие на культурно-информационное пространство, создаваемое ею во многом по принципу мифологизации действительности.

Информация, оформленная в оболочку мифа, приобретает чувственно-выразительную конкретность, легко запоминается, эстетизирует жизненный мир современного человека и бросает его, в лучшем случае, в объятия иллюзий, в худшем – делает объектом различных манипуляций, в том числе политический.

Из-за разницы в экономическом, социальном, культурном, политическом развитии различных стран взаимодействие культур не всегда проходит в диалоговом режим, на равных.

Современные психологи, разрабатывающие социально-когнитивную теорию личности, А. Бадура и У. Мишел исходят их того, что поведение индивида детерминируется его убеждениями. Шаблоны поведения имеют первостепенное значение для людей, они становятся образцами для подражания, их активно перенимают, так как существует потребность в моделях поведения. Психологи пришли к выводу, что агрессивное поведение формируется, например, не столько из непосредственного опыта, сколько благородя наблюдению за действиями других, получению информации об агрессивном поведении. Поэтому агрессия, пронизывающая низкопробную кино- и телепродукцию не столько содействует сублимации врождённой агрессивности, сколько имплицитно рекламирует модели агрессивного поведения. Кино и телевидение, демонстрируя патологические модели поведения, насилие, формируют агрессивное общество, общество без идеалов. В частности, в современном российском обществе не создано идейной поддержки демократических реформ, либеральных ценностей, поскольку не существует позитивной социальной мифологии, способной формировать позитивное мышление современного человека с помощью создания образцов для подражания, без чего общество деморализовано. Мифология осознаётся главным ресурсом модернизации страны(2). Прогрессивные умы приходят к мысли, что необходимо реабилитировать забытые за последние годы ценности «нормальной жизни» и «нормального человека»: патриотизм, здоровье, успех, профессионализм, предприимчивость.

Универсальный характер мифа позволяет рассматривать культуру не как нечто фрагментарное, а как целостное, поскольку миф синтезирует и связывает различные явления философии, религии, морали, литературы, искусства, истории, науки, политики. Сходство сюжетов, образов и поэтики мировых мифологий говорит о принципиальном единстве человечества, структуры мышления различных народов, об архетипическом повторении в истории культуры комплекса экзистенциальных проблем, ситуаций, поведенческих моделей. Исследования проблематики мифа помогают реально преодолеть узко понятую сущность и природу человека и его духовности, сведение их к «рацио», преодолеть упрощённое представление о роли бессознательных структур человеческой психики, конденсирующих в себе мифопоэтические представления.

Глава 2.

Литературно-художественное произведение – это произведение искусства в узком смысле слова, то есть одна из форм общественного сознания.(3)

В отличие от других видов общественного сознания, искусство и литература, как известно, отражают жизнь в форме образов, то есть используют такие конкретные, единичные предметы, явления, события, которые в своей конкретной единичности несут в себе обобщение. В отличие от понятия, образ обладает большей «наглядностью», ему свойственна не логическая, а конкретно-чувственная и эмоциональная убедительность(4).

Суггестивность, эмоциональность мифа помноженная на убедительность образного языка художественной литературы имеет серьезнейшие возможности воздействия на общественное сознание за счет своей мнимой несерьезности, имманентно присущей мифу как таковому. Усиленные художественным стилем мифы, искусно вплетаемые в сюжетную действительность, воспринимаются не критически. Механизмы критического мышления не задействованы, т.к. миф - не реальность, а между тем, действия, мотивы поступков, проблемы решаемые героями вполне посюсторонни. 

Сила воздействия литературных мифов привлекала многих исследователей. Так, французский писатель-эссеист  Роже Кайуа считал (5), что существуют две системы построения баснословных рассказов  - как бы вертикальной и горизонтальной концентрации. Это две дополняющие друг друга системы, взаимоналожение которых носит относительно свободный, случайный характер и зависит, по-видимому, лишь от внешне-исторических, а не внутренне-психологических факторов мифологии. Этим объясняется, что мифологический мотив никогда не составляет исключительного достояния какого-то одного героя – напротив, соотношения между мотивами и героями мифов в высшей степени взаимозаменимы.

Таким образом, можно различать мифологию ситуаций и мифологию героев. При этом мифические ситуации могут толковаться как проекция психологических конфликтов (по большей части соответствующих психоаналитическим комплексам), а герой – как проекция самого индивида, как идеально-компенсаторный образ, возвеличивающий его подвергаемую унижениям душу. В самом деле, индивид предстаёт переживающим разнообразные психологические конфликты, которые естественно (более или менее в соответствии с природой каждого из них) варьируются в зависимости от цивилизации и типа общества. По большей части он не осознаёт этих конфликтов, поскольку они, вообще говоря, связаны со структурой самого общества и вытекают из утеснений, которым она подвергает его первичные желания. Хуже того, по той же самой причине индивид не имеет возможности избавиться от этих конфликтов, ибо он мог бы это сделать лишь таким поступком, который будет осуждаться обществом и, следовательно, им самим тоже: ведь его сознание глубоко отмечено печатью социальных запретов и в некотором смысле само же их и гарантирует. В результате он оказывается парализован, неспособен совершить табуированный поступок и передоверяет его герою.

Понятие героя глубинным образом вытекает из самого существования мифических ситуаций. Герой по определению есть тот, кто находит какое-то разрешение этих ситуаций, какой-то удачный или неудачный выход из них. Дело в том, что индивид страдает прежде всего от невозможности вырваться из раздирающего его конфликта. Любое, пусть даже насильственное и опасное решение кажется ему желанным; однако социальный запрет делает для него это решение невозможным психологически еще более чем материально. Поэтому он ставит на своё место героя – то есть герой по природе свой есть нарушитель запретов. Будь он просто человеком, он был бы преступником, и в мифе он тоже таков – он осквернён своим поступком, ему необходимо очищение, но и оно никогда не бывает полным. Однако в специфическом свете мифа – в свете величия – он предстаёт безусловно оправданным. Итак, герой есть тот, кто разрешает конфликт, которым мучается индивид; отсюда его высшее право не столько на преступление, сколько на вину, и функция такой идеальной вины в том, чтобы тешить индивида, который желает её, но не в силах реально взять на себя.

Зачастую, мифологические модели на протяжении веков просто использовали и продолжают использовать для воплощения совсем иной (чаще всего философской) проблематики (например, роман М.А. Булгакова «Мастер и Маргарита», Гёте «Фауст»), но собственно мифотворчество наиболее актуально для литературы ХХ века. Прежде всего мифологическая проблематика проявляется в таких важных для современного художественного мышления течениях, как научно-фантастическая литература и в особенности литература «фэнтези».

Почему же литература ХХ века направилась в области «фэнтези». Мир вокруг нас стал слишком неопределённым. Понятия добра и зла перемешались в нём, смазались, расплылись. И человек захотел определённости как отдыха. И тогда ему открылся Дж. Толкин с его «Властелином Колец», где всё откровенно и строго, абсолютно и определённо. Если злодей – то злодей беспримесный, практически не маскирующийся, всегда опознаваемый. Если герой – то тоже подлинный. Это мир, в котором нет места нравственным колебаниям и поискам. 

В эссе «О волшебной сказке» (6) Дж. Толкин пишет: “Любой человек, унаследовавший фантастический дар человеческой речи, может сказать „зеленое солнце”, а многие могут к тому же представить его себе или даже изобразить. Но этого мало... Сделать достоверным вторичный мир, в котором светит зеленое солнце, повелевать вторичной верой — вот задача, для выполнения которой понадобится и труд, и раздумья, и конечно же особое умение, род эльфийского мастерства”. 

Литература фэнтези строится так же, как строятся математические модели. И так же, как эти модели, замкнута относительно семантических первоэлементов и нескольких правил построения, всегда очень простых. 

Дж. Толкин отказывается считать волшебным миром (миром fairy — фейным миром, как он говорит в своем эссе) каждый из тех выдуманных миров, которые являются продолжением мира реального. 

Дж. Толкин сразу устанавливает отчетливую границу между волшебным миром и миром человека. Эта граница утверждается как закон природы волшебного мира — здесь действуют другие силы, человеку неизвестные, — силы магические. Палантир (драгоценный шар, который позволяет видеть любое событие, происходящее в Средиземье) — это не телевизор и не компьютер, палантиры связаны друг с другом силой магического заклятия. Силой — сверхъестественной. Ей нет и не может быть аналогов в мире современного человека. 

Модель всегда замкнута и полностью исчерпаема. Во всяком случае, это верно для тех моделей, которые используют авторы фэнтези. “Властелин колец” — это исчерпывающее описание фантастического мира, описание полное и непротиворечивое. Этот мир отделен от всех неразрешимых проблем и тайн реального мира. Этот мир самодостаточен. Потому-то в нем так уютно. После того как вам стали ясны все принципы этого мира, возможно только повторение. В нем нет глубины и многослойности реалистического романа или лирического стихотворения. Но он может быть необыкновенно изящен и по-своему величествен. Мир фэнтези прост, как паззл. Сложите его — и вы увидите картину, может быть, картину прекрасную. Но сложить из фрагментов можно только одну картину — ту, которую задумал автор головоломки. 

А мир фэнтези прозрачен, он затуманен только первоначально, но потом писатель протирает стекло — и все становится ясным и солнечным. 

Самое существенное, от чего отделен мир фэнтези, — это смерть и тайна смерти. Здесь этой тайне нет места. Смерть может случиться и здесь, но она необязательна. Эльфы — перворожденные — бессмертны. Драконы, если их не убьют, живут неограниченно долго. Смерти может избежать и такое конечное существо, как хоббит; если он, как Фродо или Бильбо, был причастен к Кольцу, тогда его могут забрать с собой на корабль, уходящий на запад из Серебристой гавани. 

Смерть в нашем лучшем из миров и есть самая что ни на есть откровенная реальность, и приближение к смерти — это приближение к реальности. Смерть нельзя повторить или переиграть. Это — точка разрыва. И не важно даже, к чему приближается человек с его субъективной точки зрения — к абсолютной пустоте или к вечной жизни. Первому, вероятно, тяжелее, потому что он идет к тупику по исчезающе короткому коридору. Все меньше окон, все меньше света, все тяжелее темнота, и он знает, что в конце — стена, в которую он ткнется лицом, и ничего уже не будет. Если же приближение к смерти — это приближение к вечной жизни, а ведь Дж. Толкин был католиком, то это тоже приближение к реальности, но к реальности другого рода. Эта реальность непрозрачна, сколько ни протирай стекло. А вот этого-то и нет в фэнтези. В упомянутом эссе Дж. Толкин пишет: “Существует самое древнее и глубокое желание — осуществить Великий Побег, Побег от Смерти”. Дж. Толкин говорит, что конец сказки обязательно должен быть счастливым. И приводит как пример такого счастливого конца для истории человечества — евангельское Воскресение.

А счастливый конец волшебной сказки — это практически всегда восстановление справедливости или посюстороннего равновесия — равновесия, которое было разрушено в завязке и на восстановление которого были брошены все силы. 

Композиция “Властелина колец” удивительна. Здесь действуют две светлых силы: Арагорн и Фродо — и одна темная: Саурон. Светлые силы помогают друг другу, как могут. И победа приходит в тот момент, когда Фродо приближается к жерлу Ородруина, а Арагорн стоит у ворот Мордора и вызывает черного волшебника на бой. Разница между ними в том, что Фродо может смелостью и хитростью добиться окончательной победы, а Арагорн в одиночку — только героически погибнуть. Их согласованность и взаимопомощь очень трудно перевести в чисто формальные правила, например, в компьютерную игру, что-то тут не клеится. Ведь то, что Арагорн потерпел бы поражение без Фродо, ясно с самого начала. Армия Арагорна как бы поддерживается той героической энергией, которую вырабатывают Фродо и Сэм, идя в свою совершенно безнадежную экспедицию. Это и есть “Развенчание власти”— как называется эссе Клайва С. Льюиса о “Властелине колец”: “С одной стороны — кровопролитная война, топот копыт, пение горнов, лязг стали о сталь. С другой — двое крохотных хоббитов, изможденных и изнемогших, крадущихся, точно мыши по груде шлака, по вулканическим сумеркам Мордора. И мы твердо знаем, что судьба мира зависит куда больше от этой пары, нежели от сталкивающихся в битвах армий. Это — мастерский сюжетный ход, стержень, важнейшее звено, благодаря которому „Властелин колец” заставляет сопереживать персонажам, восхищаться ими, а иногда над ними и посмеиваться”(7).
Фантастический мир Дж. Толкина подробен и эмпиричен, как мир настоящего англичанина. Убедительность этого мира покоится на его подробности. Дж. Толкин делает попытку этот мир инвентаризировать — весь до последнего листика травы и поворота тропы. В действительности этого не требуется (даже если бы подобное было возможно). Есть некоторый порог релевантности описания, дальше которого читатель не пойдет, но подвести его к этому нужно, чтобы он поверил даже не миру, который вырастает у него перед глазами, а тому, что писатель знает об этом мире все. В этом Дж. Толкин ничем не отличается от писателя-реалиста. Реалисту в чем-то легче — многое можно не описывать, читатель и сам это видит, но в чем-то и труднее — именно в силу того, что читатель это видит, и видит не совсем так или совсем не так, как писатель ему предъявляет. Здесь — другая убедительность. 

Чудо необъяснимо изнутри нашего мира. Оно здесь гость, явленный как эмпирический факт недостаточности нашего представления об универсуме, который больше, чем наш имманентный мирок. А в фэнтези чудо или, точнее, магия — они естественны, нормальны, понятны без мотивировок. Они отличают мир фэнтези от того, в котором живет обычный человек, но в самом волшебном мире ничего необычного не случится, если случайно пролетит дракон или гном зайдет перекусить и выкурить трубочку у камина. 

Фантастический мир холоден. Несмотря на всю его внешнюю красочность и декоративность. Здесь нет людей, есть только модели. “В реалистическом произведении потребовалось бы „описание характера”, а Дж. Толкину достаточно назвать своего персонажа эльфом, гномом или хоббитом, и все становится ясно. Вымышленные существа доступнее и „прозрачнее”, нежели подлинные люди; проще разглядеть, что у них внутри. А что касается человека в целом, человека как части вселенной, разве можно познать его до тех пор, пока он не предстанет перед нами в облике героя сказки?” (Клайв С. Льюис). 

Но так мы видим человека только извне. Мы видим человека глазами гнома или эльфа. Этот человек — всегда чужой. 

Мир Дж. Толкина, мир фэнтези, ясен и независим от человека, читающего книгу. Это мир чисто объектный, такой, каким он виделся человечеству в начале XX века. Это — островок безопасности. 

Читать реалистическую прозу — это всегда труд, и прежде всего это труд сочувствия. Читать фэнтези — это увлекательный отдых. Там некому по-настоящему сострадать. Все то, что происходит в волшебной стране, со мной не может произойти ни при каких обстоятельствах. Это — бесконечно удаленный мир. Конечно, можно посочувствовать и его героям и даже поволноваться за них, но это сочувствие сквозь пуленепробиваемое стекло. Отдыхать всегда приятнее, чем работать, а сочувствие — еще и труд души. От этой прозы “критического реализма”, одно расстройство. Фэнтези решает задачи охранения читателя от его собственного сочувствия радикально и последовательно, делает само предположение о том, что вы можете встретиться с героями волшебного мира на улице, совершенно необоснованным.

Литература фэнтези — это дитя XX века, даже его второй половины, и Дж. Толкин — основатель этого жанра, сколько бы ни говорили о его предшественниках. Они действительно есть, и можно их называть поименно. Но всегда приходится делать различные оговорки (8). 

Во “Властелине колец” самое важное — это почти толстовская энергия заблуждения, попытка доказать, что главное в этом мире — радость, что счастливая развязка — единственно возможный исход, предельная реальность нашего мира. Это попытка обосновывается Дж. Толкином апелляцией к последней реальности Рождества и Вознесения. Так же как Л. Н. Толстой всю свою жизнь стремился обосновать имманентное добро, Дж. Толкин стремится обосновать реальность счастья. Те логические и гносеологические ошибки, которые он при этом делает, не приводят к распаду его мира именно потому, что они согреты и просветлены предельным усилием и ответственностью автора. Но это относится только к самому Дж. Толкину и практически никогда — к его последователям в жанре фэнтези, даже самым глубоким и успешным, таким, как, например, Урсула Ле Гуин. “Толконутые” в Нескучном саду — это своего рода аналог толстовцев. Это люди, воспринявшие как раз внешнюю форму “Властелина колец”, а не его глубокую внутреннюю интенцию. 

Когда и почему люди перестают интересоваться окружающей их жизнью и устремляются в сказочный мир? Когда они эту жизнь не понимают и боятся ее, как чего-то незнакомого и чужого. Мир фэнтези насквозь понятен и ясен, потому что замкнут и исчерпаем. Это — мир формальной свободы.

Поэт и журналист Алексей Цветков сказал о Дж. Толкине: “Этот дудочник, английский крысолов, увел за собой не только целое поколение детей, но и всю русскую литературу... Я подразумеваю не доморощенную российскую „фэнтези”, которая за считанные годы расцвела таким пышным цветом, что по изобилию и убожеству побивает все западные рекорды. Нет, я говорю о литературе, которую сила привычки все еще заставляет именовать серьезной, и именно эта литература отправилась в невозвратную сторону побега... „Властелин колец” — это в конечном счете соблазн, протез реальной нравственности. Подобно тому, как сам Дж. Толкиен на всю жизнь бежал от ужасов войны в свой фантастический мир, целое поколение российских писателей пытается отвести глаза от катастрофы, постигшей страну”.
Глава 3.

В конце XX  образ «сверхчеловека» в литературе претерпевает существенные изменения. Мифологизировались пограничные области человеческой познания (мифические ситуации), в результате чего в  фантастическом литературном направлении появились новые мифологические модели (мифические герои). Представления  о компьютерной виртуальности воплотились в «компьютерного гения», который манипулирует миром и людьми с помощью техники. Второй тип новоевропейского сверхчеловека  – это маг, владеющий тайнами природы, власть которого превышает человеческие возможности. Образ сверхчеловека понимается как «нарциссическая самость», которая «способна к многочисленным  идентификациям, но не имеет идентичности («я не есть я») (9). Привлекательность мифов нового времени подтверждает небывалая популярность жанра «фэнтези». В самом общем случае фэнтези – это произведение, где фантастический элемент несовместим с научной картиной мира. В более узком к фэнтези относятся произведения, где действие происходит в условно-средневековом мире и существенную роль в сюжете и в идейно составляющей играет магия (10).

Удельный вес произведений, выполненных в жанре фэнтези, все время возрастает (что само по себе является индикатором читательских пристрастий). Люди устали от сложности и неоднозначности нынешней жизни, от размытости этических ориентиров. И миры фэнтези, где добро и зло чаще всего поляризованы, служат отдушиной. Люди готовы платить за пусть вымышленное, но все же убежище. 
Фантастический успех книг Дж. Ролинг о Гарри Поттере лишь подтверждает успех сверхъестественного метода решения жизненных проблем. Необъяснимым путем любое совершенное над кем-либо насилие получает адекватное воздаяние. Стукнул ты кого-то по носу десять лет назад – изволь, получи.  Так, Гарри Поттер, минуя "возраст" и "социальное положение", напрямую обращается к уязвимому, незащищенному, оставшемуся наедине со своими психологическими проблемами читательскому "я". Читатель "Гарри Поттера" - это  неопределенно-личная инстанция, избавленная от постоянного самоопределения и готовая к встрече с мечтой. 

Соединяя школьную историю с фэнтези, автор "Гарри Поттера" обнаруживает собственный способ упорядочить "магический" мир, а именно - вписать его в рамки жестко структурированной, рациональной, освоенной и относительно нестрашной школьной реальности (11). В итоге получается нечто среднее: головокружительные приключения под присмотром директора, унылые школьные коридоры, в ночном свете приобретающие таинственный вид. В образе сироты Поттера интерпретаторы обычно обнаруживают неисчерпаемые возможности решения детских психологических проблем: "Все дети боятся, что в какой-то ужасный миг родители оставят их, боятся оказаться одни. Они думают, что не смогут выжить в этом мире в одиночку. Книги Дж. Ролинг убеждают детей в том, что это в их силах" (Барбара Ф. Мельц). 

Подчеркнутая вымышленность, иллюзорность мира магов и чародеев подразумевала бы, что притягательность обучения в Хогвартсе - тоже фикция, причем бессмысленная (учиться, чтобы потом работать в банке, и учиться, чтобы стать волшебником, - не одно и то же). Допустить этого никак нельзя, поскольку школа в данном случае не просто сцена, декорация, место действия, как в большинстве детских книг. Идеализированный образ закрытой школы - это и есть метафора сказки, которую рассказывает Дж. Ролинг. Абсолютно комфортная замкнутая среда, в которой сюжет взросления, становления движется сам по себе, без каких бы то ни было "личностных", "внутренних" усилий и эти "внешние" изменения сочетаются с размеренностью и цикличностью. На такую сюжетную основу наслаиваются зачины принципиально иных, легко узнаваемых историй - об отважном герое, о брошенном сироте - эти сюжеты в книгах о "Гарри Поттере" постоянно анонсируются, но не реализуются в полной мере. Симбиоз здравого смысла и колдовства, обучения и приключения предоставляет прекрасную возможность ненавязчиво смешать, "перепутать" два принципиально разных переживания одиночества: слезы в пустой аудитории оттого, что не понимают родители, обижают учителя, недолюбливают одноклассники, - и чувство абсолютной ответственности за себя, достойное храброго воина на вороной метле. Второе подменяется первым. Герой Ролинг, как предусмотрительный турист, изначально обеспечен всем необходимым, от него требуется лишь восполнить пробелы, освоить или, точнее, реконструировать - "вспомнить" - местную картину мира, полагаясь на авторитет мудрых учителей и доброту гостеприимных старожилов. 

Маглы, обретающиеся на Тисовой улице, играют в бестселлере вполне традиционную роль "значимых чужих" ("Гарри… сидел на полу… и радость переполняла его. Он ел торт, а Дадли - только грейпфрут, на улице стоял солнечный день, завтра он покидал Тисовую улицу"); цивилизация магглов так и остается непознанной. Всю информацию о жизни и смерти, добре и зле Гарри Поттер получает в Хогвартсе, причем эта информация лежит перед ним как на ладони.

Тема смерти, которой писательница периодически пугает детей и интригует взрослых, на самом деле оборачивается мирным сосуществованием живых и мертвых. Умершие чародеи плавно переходят в состояние призраков.
Точно так же три колледжа, где обучаются добрые волшебники, в стенах Хогвартса соседствуют с четвертым, чьи выпускники, без сомнения, злы. Хотя бывшие соратники Волан-де-Морта давно перешли на "правильную" сторону, их темные личины видны за версту. Все только и ждут от этих нехороших людей очередной подлости, однако поделать ничего не могут - политкорректность. Иллюзия сложноорганизованного ценностного пространства возникает всего лишь за счет того, что "добро" и "зло" разделены длинным школьным коридором. Таким образом, различия в поведении живых и мертвых, добрых и злых, детей и взрослых оказываются гораздо менее существенными, чем черта между волшебниками и маглами.

Обратимся к началу истории. К первому роману серии — “Гарри Поттер и философский камень”. Чудом выжив после трагедии, унесшей жизни обоих родителей, годовалый Гарри оказывается в абсолютно чуждой ему среде. Он живет с чужими людьми в чужом ему неволшебном мире Маглов. Этот мир — “каменные джунгли”, которые стремятся проглотить ребенка, приучить его жить по законам этих самых джунглей.Чем не киплинговский сюжет? 

Но проблема в том, что каждый ребенок на Земле по-своему Маугли. Для того, чтобы стать по-настоящему взрослым, ребенку необходимо обучиться как раз тем вещам, от которых его ежеминутно лицемерно отучают взрослые. Ему нужно научиться лгать, приспосабливаться и т. п. И самое главное, ему нужно отучиться верить. 

Но ребенок-то верит в чудеса, и именно это позволяет ему преодолевать все страхи. Даже если на сегодняшнем утреннике Снегурочка была не настоящая, настоящая где-то все же существует.

Эта святая вера может сохраняться у ребенка почти до перехода в подростковый период, несмотря на все происки взрослых. Здравый смысл природы и фантастическое воображение защищают малыша от раннего цинизма.

Подростковый возраст — время разочарований. (12) Подросток уже расстался с иллюзиями, детство для него закончилось. Но взрослые не принимают его за равного, и отсюда агрессия, жестокость. Он-то уже выучил законы джунглей и исполняет их более рьяно, нежели недальновидные взрослые.

Чудо застает Гарри Поттера на пороге подросткового периода. Приглашение в школу волшебников Хогвартс он получает именно тогда, когда, по логике вещей, он должен утратить веру в волшебство. Когда из необыкновенного в своей обычности ребенка должен проклюнуться неколебимый в своей заурядности маленький взрослый. Очередной Магл.

У каждого малыша есть свой Хогвартс. Из тех, кому удается сохранить его в себе на всю оставшуюся жизнь, получаются незаурядные люди. Не Маглы. 

Ролинг дает возможность Гарри и его однокашникам, а вместе с ними и всем читателям продлить детство. Подобно Пеппи и Карлсону, которые не умеют взрослеть, все учащиеся Хогвартса защищены от опасности превратиться в среднестатистических взрослых. Они могут сделать это лишь путем предательства, измены идеалам, и тогда им светит прямой путь в объятия зловещего Волан-де-Морта, опасность которого мы, взрослые, всегда недооцениваем. 

Положа руку на сердце, спросим, что может быть скучнее, чем школа? Как бы ни были хороши учителя, жесткий регламент расписания более всего противоречит свободолюбивым устремлениям ребенка. 

А дело, наверное, в том, что писательнице удалось разрешить проблему, которая на протяжении веков казалась неразрешимой, как квадратура круга. Проблему мотивации. Гарри Поттеру знания нужны не потому, что так принято, что когда-нибудь и где-нибудь они непременно пригодятся, а потому, что уже сегодня и сейчас ему предстоит с помощью этих знаний решать вопросы жизни и смерти.

И учиться в Хогвартсе весело и интересно. На уроке физкультуры вместо того, чтобы в тысячный раз прыгать через “коня”, можно полетать на метле. На дом тебе зададут сочинение о волках-оборотнях, а на уроке строго спросят, насколько хорошо ты умеешь превращать мышь в шкатулку.

В. Александров замечает, что волшебная школа Хогвартс, во многом так похожая на школу обыкновенную, помогает ребенку примириться с учебой в этой обыкновенной, скучной школе (неужто непременно скучной?!). А В. Губайловский фактически вторит ему, говоря, что в книгах Ролинг флер волшебства наброшен на самую что ни есть повседневность. “Проект” Дж. Ролинг — адаптационный.

Любая волшебная сказка и — идя глубже — любой миф, едва ли не любое религиозное верование предполагают (до сих пор предполагали) иномирие и двоемирие. То же можно сказать и о любых утопических и революционных доктринах, которые переносят представление об “ином царстве” в “царство будущего”.

“Гарри Поттер” — воплощение спокойного и разумного конформизма в облатке из чар.

Его-то (успех) и можно счесть знаком эпохи.

На рубеже веков многое изменилось и в российской фантастике. Если советская фантастика являла собой воплощение общественной мечты литературными средствами, то за последние десять лет все изменилось. Теперь питательная среда для современного фантастического произведения — это клубок нынешних проблем, страхов, разочарований. Фантастика уже в силу своих жанровых особенностей чутко реагирует на людские ожидания, на витающие в “коллективном бессознательном” настроения, и это тем более справедливо для эпохи перемен, когда никто ни в чем не уверен, когда все вокруг мрачно, а вместе с тем потребность в чем-то “большом и светлом” огромная. 

Для российской фантастики вообще характерна гуманность. (10) Направленность к добру если и не выглядит художественно убедительной, то хотя бы декларируется. Это можно объяснить российской ментальностью: при всех наших кровавостях и жестокостях тяга к “большому и светлому” не исчезает, хотя порой принимает весьма уродливые формы. И даже если автор пытается работать в иной этической системе координат, педалируя относительность добра и зла и внеположность их человеческой природе, все равно ему волей-неволей приходится разделять героев на “хороших” и “плохих”, а иначе у читателя не сработает эффект сопереживания — вещь для профессионала недопустимая. Так примерно получилось и у С.Лукьяненко в «Ночном Дозоре». Очень похоже. На игровой доске расположились фигуры двух цветов – чёрные и белые, которые соблюдают правила/Договор. При этом игроки/фигуры, которые считают себя игроками, строят сложные комбинации, недоступные для понимания простым участникам игры. Пешки могут сколько угодно кричать о Свободе Воли. Они, конечно, свободны, но только в границах, определённых правилами игры. По этому все их ходы просчитаны и приняты к сведению. А где надо там и подстроены.
Может возникнуть возражение: А как же инквизиция? Это третья сила, третий цвет. Третья сила – может быть, но не третий цвет. Приходя в инквизицию, участник игры остаётся того же цвета, которого был. В инквизиции есть фигуры чёрные и белые, они просто не хотят участвовать в чужих комбинациях. Они слишком любят играть/жить, и понимают, что без правил или с другими правилами, например шашек, партия закончится слишком быстро. Всё равно, что на шахматной доске несколько фигур перестали подчиняться игрокам и стали следить за соблюдением правил.

Можно подумать, что картина мира слишком упрощена, нет связующего звена между Светлыми и Тёмными, Добром и Злом. Хотя, если к Тёмным термин Зло применим, то к Светлым Добро практически нет. Человек/организация, которые начинают думать о Всеобщем Благе, как Гесер, перестают мыслить критериями Добра и Зла, для них остаётся лишь принцип целесообразности. Чего же не хватает между Светом и Тьмой? Конечно, Тени. Почти все люди принадлежат Тени. В их душе есть и Свет, и Тьма. В душах простых людей они не могут окончательно победить друг друга. Исключение составляют Святые и совсем уж отрицательные личности. Но в романе Тень/Серые/Нейтральные есть. Это люди, которые участвуют в игре в виде декораций и приза победителю. Простые люди, которых Иные рассматривают, как «кормовую базу». По сравнению с которыми, Иные выглядят марионетками, невольниками своего единственного выбора при первом входе в Сумрак. Впрочем, какой выбор? В большинстве случаев выбор зависит от позиции наставника. Возвращаясь к Нейтральным надо сказать, что их в романе целых два вида. Пользуясь формулировкой правил ролевых игр AD&D, это Истинные Нейтральные. Они заняты соблюдением равновесия, их роль играет Инквизиция. И Хаотические Нейтральные – простые люди.

Сюжет романа строится на любви. Любви неравной и без будущего. Какое будущее может быть у любви Иного, предел для которого фигура слона/мага второго уровня, и пешки, которая через пару ходов станет очень большой Фигурой/Великой Волшебницей? Никакого. Но всё может пойти не совсем так, как просчитывали игроки, кое-какая свобода воли в пределах правил у фигур всё-таки есть. Шахматы во многом игра интуитивная. И даже самый совершенный мозг/компьютер не может просчитать всех ходов. Вот и в романе игроки не смогли до конца просчитать все возможные ходы фигуры, чьими действиями управляет не столько разум, сколько интуиция и любовь. Иногда бездействие оказывается гораздо эффективней необдуманных поступков.

 Одной из особенностей этого произведения является то, что действие происходит в Москве, которая практически идентична реальной за одним небольшим исключением: там есть Иные. Маги, оборотни, вампиры и прочие легендарные существа, разгуливающие среди обычных людей. Светлые и Тёмные, образующие Ночной и Дневной Дозоры. Дозоры, враждующие между собой, но вынужденные соблюдать Договор, за исполнением которого следит инквизиция. Вы думаете, Договор был заключён для защиты людей? Нет. Договор был заключён для того, что бы Иные не истребляли друг друга. И если на Вас выпадет жребий, то никакой Светлый и Ночной Дозор и не подумает спасать Вас от вампира, которому Вы предназначены. Но если Вас лишит крови и жизни вампир-браконьер, не соблюдающий Договор, то Ночной Дозор обязательно накажет виновного. Во исполнение Договора.

Глава 4.

В современном мире человек ощущает себя малозначимой деталью огромного механизма, ничтожной песчинкой. Он устаёт от размышлений о решении своих проблем, его угнетает мысль о неизбежной смерти. Осознание собственной маловажности, неспособности изменить свою жизнь порождает в человеке отчаяние, которое легко трансформируется либо в злобу, либо в стремление к чуду.

Мифотворчество позволяет человеку создавать героя, на чьи плечи можно «переложить» свои проблемы, точнее разрешение этих проблем, которые сам человек по той или иной причине (в основном из-за морали общества) сделать не может. Герой может жить с виной за свои ошибки, он имеет право на искупление. Современный человек – нет…

Спрос рождает предложение. Нет, не писатели фантасты привносят в общественное сознание новые ценности, страх и чаяния. Они лишь обнаруживают их важность, желанность, стараясь не испугать, не шокировать читателя, ставя перед ним волшебное зеркало «Еиналеж».

Фантастически прекрасный  расписной мир наших исполненных желания, отвлекает от насущных проблем, спасает от реальности, погружает в сопереживания, но не беспокоит. Отрешенность от происходящего в фантастическом мире основная отличительная особенность фэнтези.

Как может не привлекать литература, проливающая бальзам очарования, реализованной мечты на истерзанную повседневными заботами душу читателя. Книга не пугает тебя неизвестностью, всегда можно рассчитывать на торжество справедливости, победу Добра, и заслуженного возмездия за причиненное зло. Автор сохранит отстраненный читательский комфорт даже посреди роковых перипетий. 

Так, в литературе фэнтези наиболее отчетливо проступает общее неудовлетворение современного человека собой, своей жизнью, незначительностью собственных достижений.  Мир очень велик и многолюден, власть  элитарна, куда как уверенней чувствуешь себя в уютном Средиземье или в закрытом от внешнего мира Хогвартсе. Истинному герою (а кто не герой в сердце своем) всегда поможет добрый и могущественный наставник, в отличие от реального мира,  где ты одинок, а родители тебя не понимают.

Победы не самого лучшего ученика в школе, уже прославившегося во младенчестве согревают душу, подпитывают надежду на лучшее будущее, вера - чувство иррациональное. Как бы хотелось, щелкнуть пальцами и твой обидчик весь покрылся чирьями и над ним смеется вся школа. Критическое мышление здесь совершенно неуместно, потому что очень хочется. 

Героев фэнтези, любят таким какие они есть, от них не требуют подчинения (родителям, учителям, правилам и т.п.), они имеют на это право, они – герои, они – Другие. Это еще одно необходимое условие жанра – наличие «Других». Появление «Других» это воплощения «Не я» – идентификации. Жанровая находка, представляющая собой идеал, собранный из надежд и «самых сокровенных желаний». Большей частью, навязанных массовой культурой, утрированных и недостижимых.

Дж. Толкин во «Властелине Колец» противопоставляет Смертных  Бессмертным, кои выражают мудрость и безмятежную красоту Средиземья. Но у Дж. Толкина Бессмертные покидают мир, оставляют Смертных, предоставляя их самим себе, а вместе с прекрасными вечными созданиями из мира уходит и волшебная красота. Наступает осень Средиземья мир обыденных  радостей. Но остался «Настоящий Король» и он позаботится о «малых народах». «Другие» в мире Средиземья – это не люди, а эльфы, они совершенны по определению, автору нет нужды доказывать их превосходство. Роман вышел в 1954 г., не недавно закончилась война, и Дж. Толкин предвкушал новую эпоху свершений своих современников, он хотел, чтобы многое изменилось в мире, люди стали мудрее, добрее, самостоятельнее.

 В конце века Дж. Роулинг и С. Лукьяненко, выводят совсем иных «Других», появляется группа сверхлюдей, наделенных магическими способностями, которые даже не помышляют покидать мир и борются за своё «место под солнцем» со всеми доступными им сверхвозможностями. При случайной встрече с обычными людьми, они корректируют им память, сохраняя в секрете своё существование. Обычные этические нормы действуют только внутри своей группы. Это знаменует появление новых затаенных желаний… Совсем отчаявшись добиться успеха в жизни обычными средствами мы захотели стать избранными, напряженность неудовлетворенность растет, комплекс неуспешности ширится, на всех не хватит, и создаются группировки своих, иных. 

Маглы и волшебники, люди и Иные, у нет ничего общего, кроме принадлежности к расе людей и общей земли. Если на всех не хватит, то появляется миф – утешение, о сверхчеловеке по типу мага. Подросток не мечтает больше стать космонавтом, их один на миллион, это очень трудно достигнуть и потому обидно чувствовать себя неудачником, он мечтает быть магом, зная, что таких не бывает на самом деле, и можно жить дальше,  примиряясь с обыденностью мира и бытовым уровнем проблем и решений.

Оба автора показывают, чего страстно желает современный человек: сверхъестественных способностей, что бы щелкнул пальцем, и разом решались все проблемы.

Человек как бы отдаётся мифу на время чтения, одновременно фантазируя и мечтая. Мифотворчество помогает человеку жить в реальном мире, не терзая себя размышлениями над насущными вопросами. 

Заключение.

Героика сверхъестественного, романтизация нравственных исканий, потусторонняя ода посюсторонним мечтам, колыбельная для взрослых, совершенный мир для подростков. Любая из этих характеристик присуща современному литературному жанру «фэнтези». Эмоциональная заряженность героических действий и в то же время холодная отстраненность формализованного мира, сюжетная неприхотливость и упоительная очаровательность, порождают неоднозначность общественного мнения от дифирамб до анафемы. Несмотря ни на что, «фэнтези» продолжает свое триумфальное шествие, наперегонки стартуют три кинематографических проекта - два голливудских «Властелин колец и Братство Кольца» и «Гарри Поттер и философский камень», и отечественный «Ночной Дозор».

Сверхъестественные  способности литературных героев видимо не случайно оказались столь привлекательны для современного читателя. Человек разочаровался в идеях научно-технического развития общества, он потерялся среди умных механизмов и столкнулся с экологическими последствиями своей бурной механистической деятельности, и… все меньше печатается научно-фантастических произведений. Мифотворчество во все времена выступало носителем ценностей эпохи, передавая от одного поколения к другому. Быть может писатели фэнтези являются провидцами начала эпохи Человека, а наделяя героев сверхспособностями, они мечтают о сверхответственности? Несмотря на жанровые и конъюнктурные недостатки «фэнтезийного» направления, можно сказать, что это литература истинно гуманистическая, а под ужасными образами гоблинов и прочей «нечисти», авторы выводят ужасы, которые видятся им тайниках душ человеческих. Произведения Дж. Толкина, Дж. Роулинг, С. Лукьяненко, каждое на свой лад, пронизаны надеждой на то, что человек не перейдет границы дозволенного в своем неистовом желании расширить границы своих возможностей, и не опрокинет чашу мироздания.
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