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					"Возможно, что Господин мой пошлёт 


					мне что-нибудь лучшее, нежели твой    сад, а на твой сад нашлёт громовые     стрелы с небес, так что он превратится в голую, скользкую землю."           


										Коран 
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	6/02/85


	


	Знал ли я, что предстоит Пушкин?


	Шёл по окраинам России, любовался толстыми снегами, была светлая ночь, в какую где-нибудь в светёлке Татьяна пишет письмо Онегину. В этом и свет луны, и ширь замёрзшего, третьеличного озера, и чёрный домик.


	И вдруг дорога оборвалась, кончилась идиллия, и за углом бревенчатой избы, превратившейся в боковое пятно, заклубился пар и из глубины тумана захохотал монологом Мефисто, по-моему, Смоктуновский.


	Голос, пустота, клубящийся и должный быть страшным пар. И стало страшно за любопытство, за отсутствие страха, как будто я и не был человеком, а знал всё это, как знают о пришельцах, и мысли бродят о них...


	





	26/03/85


	


	Утром дочь говорит: мне приснился сон, что будто бы не люди берут деньги, а деньги берут людей.
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	Хлебников и Лорка:


	Сочинение на заданную тему








					В.Хлебников





		Любовник Юноны





		1


		Бежим дитя, бежим за ели,


		где вороны овна заели.





		2


		Тётенька милая, тётенька, тише,


		здесь камни, здесь больно, мне трудно и выше.





		3


		Здесь озеро блещет


		и волнами плещет.





		4


		О, сын мой любимый, сыноня,


		или стал ты милым Юноне?


		Он кроток и тих. Какая в нём корысть?


		Уж лучше взяла бы трясуха иль хворость.





		5


		Кто это там? Опять твоя мать?


		Она не устанет меня проклинать.


		Кто это там? Опять твоя мать?


		Она не устанет меня проклинать.





		6


		..............................





		7


		Здесь золотые цветут травы


		И белые купавы.





		8


		Прекрасная тётя, зачем ты снимаешь?


		Не надо, не надо родная.





		9


		Красный ребёнок, ты не понимаешь -


		Смою я грязь, в воде погружая.





		10


		Всё же снимай. Видишь, и я -


		чиста, прекрасна, как влаги струя.





		11


		Домой ты придёшь, и нас будут бранить,


		если не вымоем каждую нить.





		12


		Я сделаю всё, что ты хочешь!


		Тётя, русалка, зачем ты щекочешь?


		Не надо, не надо, родимая,


		Я слёзы на личице вымою.





		13


		............................





		Чьи жемчуг-зубки сделал токарь,


		ты бел и нежен, как этот осокорь.





		14


		Сюда, сюда, куда веду,


		В вилы и косами встретьте


		Шлюху ту гордую, что на беду


		Сына завобила в сети.





		15


		О, проклята, проклята буди,


		Пусть хворью покроются вечные груди.





		16


		Кто это там? Опять твоя мать?


		Она не устанет по сыну рыдать.





		17


		Где зеркальный водоём


		Весь сокрыт в плакучих ивах,


		Там Юнона и сын мой вдвоём


		Предаются делу красивых.





		18


		То к нам уже идут, то к нам уже идут.


		мальчик, нам хорошо тут?





		19


		С дрекольем идите все сразу и вместе,


		Вперёд образа.


		Да не дрогнет рука.


		Так хочет дело мести.





		20


		Сюда идите! Здесь вон они


		Между осинок в роще в тени.





		21


		Она из облаков спустилась


		И за руку схватив, бежать пустилась,


		Коса по ветру развевалась,


		И ноги пыли пальцами касались.


		Он жалобно просил её итти потише,


		Но она не слушалась,


		И скоро в роще ближней,


		Хищно озираясь, скрылась.


		Сегодня среда, и хоть грех убивать,


		Да нужно!


		Вот где их стонов и воплей кровать!


		Ну же, друзья мои, сразу и дружно


		Дрекольями дружно коли!


		А вы: раз, два - пли!





		22


		Сына целует бедная мать.


		К плечам прижала седым.


		Но мёртв он. Вотще подымать


		Веки бессильны как дым.





		23


		А сквозь ругань, крик "ура" - 


		Высокомерна и красива,


		К небу взымалось меньше пера


		Голубооблачное диво.





�
						Federico Garsia Lorca





		Romance de la luna, luna





		La luna vino a la fragua


		con su polison de nardos.


		El nino la mira, mira.


		El nino la esta mirando.


		En el aire conmovido


		mueve la luna sus brasos


		y ensena, lubrica y pura,


		sus senos de duro estano.


		Huye luna, luna, luna.


		Si vinieran los gitanos,


		harian con tu corazon


		collares y anillos blancos.


		Nino, dejame que baile.


		Cuando vengan los gitanos,


		te encontraran sobre el yunque


		con los ojillos cerrados.


		Huye, luna, luna, luna,


		que ya siento sus caballos.


		Nino, dejame, no pises


		mi blancor almidonado.





		El jinete se acercaba		


		tocando el tambor del llano.


		Dentro de la fragua el nino,


		tiene los ojos cerrados.





		Por el olivar venian,


		bronce y sueno, los gitanos.


		Las cabezas lavantadas


		y los ojos entornados.





		Como canta la zumaya,


		ay, como canta en el arbol!


		Por el cielo va la luna


		con un nino de la mano.








		Dentro la fragua lloran


		dando gritos, los gitanos.


		El aire la vela, vela.


		El aire la esta velando.








		Романс о луне, луне





		Луна пришла в кузню


		в своей шали из жасмина.


		Ребёнок на неё глядит, глядит,


		ребёнок стал на неё глядящим.


		В воздухе движущемся вместе


		зашевелила луна руками


		и показала влажные и чистые


		свои груди из твёрдого олова.


		Беги, луна, луна, луна.


		Если придут цыгане,


		сделают из твоего сердца


		браслеты и кольца белые.


		Ребёнок, оставь, дай мне потанцевать.


		Когда придут цыгане,


		тебя найдут на наковальне


		с глазками закрытыми.


		Беги, луна, луна, луна,


		потому что я чувствую уже их коней.


		Ребёнок, оставь меня, не наступай


		на мою белизну крахмальную.





		Всадник приближался,


		играя на барабане рассвета.


		В кузнице ребёнок


		с закрытими глазами.





		Из олив вышли


		бронза и сон, цыгане.


		Головы поднятые,


		и глаза прищурены.





		Как запела сова!


		Ах, как запела на дереве!


		По небу шла луна


		с ребёнком за руку.





		В кузнице плакали,


		вскрикивая, цыгане.


		Ветер её разносил, разносил /как парус/


		ветер был разносящим /дежурящим/.


�



	В приложении к этой статье приведены два стихотворения крупнейших поэтов ХХ века, чтение которых должно как предшествовать, так и сопровождать чтение это статьи. Первое требование равносильно априорному пониманию того факта, что Хлебников и Лорка - столь совершенно выразившие себя поэтические миры, что даже почти одинаковая тема преломляется в их поэзии столь совершенно разным образом. Второе требование - это путь и самой статьи, попытка постижения "первоатомов" этих миров, природы различия веры и ремесла поэтов. Ведь уже с названий этих стихотворений начинаются два мира, построенные, что называется, "на двух разных геометриях".


	Так, в первом стихотворении - "Любовнике Юноны" небесное существо имеет человеческое или, вернее, божественное имя. Кроме того, сочетание  "Любовник Юноны"  - это человеческое, действительное, "тварное" отношение, когда как название "Романса о луне, луне" несёт в себе элемент художественной условности как в том, что предполагает условные отношения, так и в двукратном повторении названия луны, луны. Весьма примечательно в этом случае и отстраненность предлога "о". Существенна также и акцентировка в первом случае на любовника Юноны - земного мальчика, а во втором - на небесное существо - луну.


	Случайно ли это? Нет, в полном соответствии со структурой художественных миров Хлебникова и Лорки. Автором статьи осуществлён скрупулезный сравнительный анализ обоих стихотворений как на их метаязыковом уровне: с точки зрения построения пространства действия, его времени, цветотехники поэтов, соотношения выразительности и изобразительности, предметного мира, своеобразного "фильтра ощущений", жанровой принадлежности в рамках отношений "я - я","я - ты", "я - они" и др., так и на языковом, а также стихологическом уровне: стилистики, лексики, строфики, метра, повторов и симметрий, в том числе, рифмы и т.д., который в силу ограниченности объёма статьи остаётся за скобками, однако каждое из этих оснований сравнения выявляет почти полную противоположность  и органическую естественность художественного мышления каждого из поэтов. 


	Говоря предельно кратко, каждая из функций в стихотворении Хлебникова проистекает из начал множественности и дискретности, и принципом её организации становится полифонический принцип, в "Романсе" же Лорки миром движет единая, неделимая монодия. Можно сказать и так, что если в мире Хлебникова у каждой вещи, предмета, творения - свой голос, то мир Лорки весь говорит голосом Лорки, и если в мире отношений Хлебникова превалирует объект, то у Лорки - субъект.


	В предельно обобщённом виде это противоположение во многом напоминает выводы иного анализа: анализа М.Бахтиным творческого метода Достоевского и Толстого, и эта аналогия, быть может, свидетельствует о фундаментальных свойствах как художественного, так и просто человеческого мышления, тем более, что сама мифологема, которая положена в основу обоих стихотворений, а именно: явление небесного существа ребёнку - совращение - вмешательство земных сил - развязка и оставление небесным существом земли, - это мифологема не только самой поэзии, но и всего человеческого бытия с извечной тяжбой неба и земли, духа и тела, идеала и быта...


	Теперь, после  этих обобщений, рассмотрим вкратце архитектонику обоих стихотворений и обратимся к анализу содержательной стороны двух текстов. 


	Архитектоника "Любовника Юноны" состоит из пронумерованных 23 отдельных строф с различным количеством стихов. Это по существу обрамленный диалог героев, включенных в действие. Каждая строфа полновесно принадлежит высказыванию одного из них. В "Романсе" всё кроме диалога ребёнка с луной является авторским рассказом о происходящем и читается как единое, непрерывное авторское монологическое высказывание.





	а) явление небесного существа ребёнку





	О смысло- и формообразующей роли названий мы говорили отдельно, здесь же напомним, что Юнона в мифологии - помимо того, что считается богиней красоты, является еще и родовспомогательницей, выводящей ребёнка на свет, дающей скелет зародышу. Оба значения богини поддерживают наше предположение о смысле мифологемы. Но рассмотрим поближе само явление Юноны.    	


	Прежде всего она уже на земле, она уже в неком отношении с мальчиком, она уже в земном движении, и это движение - побег. Первые две строки вместе со всем сказанным, чётко обозначают и наличие и динамику противоборства.


			


				Бежим дитя, бежим за ели,


				где вороны овна заели.


	


	В этих строках и предсказуемая из прошлого жертвенная трагичность и её природа: множественность "вороны" против единичности "овна". Но так же как невозможно постигнуть ни места,  ни времени происходящего, невозможно распознать истинного отношения Юноны к мальчику: в нём и множественность, и соединение, выраженное одним обращением "бежим дитя". Бежать туда, где происходит трагедия - не это ли первое искушение дитяти?  Дитя, сразу же поставленное в экстремальные условия принимает их, его сопротивление не отрицательно, оно жалобно.   	


	По существу, всё что сказано доселе - это уже отношение Юноны и дитя, по этим строкам мы можем лишь догадываться о явлении Юноны и лишь в 21 строфе, глаза и память матери восстанавливают само явление. Впрочем, можно ли уверенно говорить, что это увидено глазами матери? Только разве по обращению к друзьям с дрекольями. Или же это переходная от чисто персонажных высказываний к авторскому слову строфа? И, наконец, зачем и почему она в конце, перед самой развязкой? 


	Первое предположение может проистечь из того обстоятельства, что для изложения самой фабулы происшедшего достаточно трёх последних строф. Тогда все чувства и страсти, выраженные через диалогические высказывания героев как бы остаются за скобками и оказывается наглядным лишь структурный и трагический результат происшедшего. Между спуском с неба и обратным вздыманием Юноны произошло всё вычлененное, всё человеческое: страсти, любовь, проклятия, смерть.


	Богиня холодно явилась и ушла, а человеческая неразбериха осталась с тем, чтобы расхлебывать рождённую небом и землёй трагедию. Что это значит с точки зрения нашей мифологемы, попытаемся обобщить ниже, поскольку речь пока лишь о явлении.   	


	Другое предположение о месте и речи 21 строфы проистекает из природы восприятия произведения. Можно предположить, что эта строфа обобщает предыдущее, как бы в последний раз глазами матери перепроверяет всё происшедшее перед последней чертой, после которого возврата назад уже не будет.                 


	И опять следует, несколько отвлечённо, заметить, что возвращается назад после происшедшего лишь Юнона. Можно выдвинуть еще ряд предположений, к примеру, с точки зрения "динамизации", путем сближения начала и конца и т.д. Но приведенные два крайних предположения в достаточной мере разведены, чтобы уяснить себе полифункциональность использованного приёма.


	И всё же есть ещё один аспект размещения самого явления Юноны перед самой развязкой, о котором нельзя не сказать. Получается так, что отношения в которых находится Юнона с дитятей, матерью как бы предшествуют самому её явлению. И как Афродита рождалась из пены, так и явление Юноны рождает эти земные отношения. Ведь и дитя, и мать относятся к ней как к реальному, человеческому существу. Но вот рассматривая пристальней, как же происходит само явление, мы можем заметить климаксический ряд, опирающийся исключительно на концовке, поначалу рифмующиеся глаголы, ряд, который с убыстрением, в равной мере, и имматериализует Юнону.





			Она из облаков спустилась


			и за руку схватив, бежать пустилась,


			коса по ветру развевалась,


			и ноги пыли пальцами касались.





	Облако, бег, ветер, пыль... И соответствующий ему ряд градаций "плотскости": она, рука, коса, пальцы ног. Так что же явилось с неба под именем Юноны? И мы опять возвращаемся на круги отношений, предшествовавших или последующих явлению.





	Как же построено явление Луны в Романсе?





			Луна пришла в кузню


			в своей шали из жасминов.





	Просто, как ежедневно. Не спустилась, а пришла. Пришла в закрытое и определённое пространство кузни, и пришла не зачем-то, а в чём: в своей шали из жасминов. Так выходят на сцену, когда неподвижные зрители (и здесь дитя), что называется "встречают по одёжке". Приход луны лишён причинно-следственных связей, это данность, наличность, которая лишает фантастичности происходящее и помещает его сразу же в другую систему координат, в систему логической реальности.


	Мир в который пришла луна, неподвижен и определён, и именно в нём будут причины и следствия, а пока лишь луна в своей шали из жасминов. Это отвлечение двусмысленно и по своему внутреннему строю. Ведь можно предположить, что шаль из жасминов на луне - это звёздный небосвод. И вместе с тем не лишено оснований и другое истолкование образа - луна, в окружении своей ауры. Но в обоих случаях, луна безоговорочно едина, и множественность жасминов её шали лишь подчёркивает единичную самодостаточность луны.





	б) отношения ребёнка с небесным существом





	В "Любовнике Юноны", как указывалось выше, эти отношения начинаются уже в самом названии. Далее, мы отметили и второе обстоятельство - что само явление Юноны композиционно происходит позднее возникновения отношений между Юноной и ребёнком. Это временное смещение, придающее большее значение отношениям как таковым, перед фактом самого явления, побуждает нас акцентировать внимание с одной стороны на т.н. субъектах этих отношений, и с другой стороны на структуре и характере самих отношений.


	Что касается Юноны, то краткую характеристику мы ей дали, здесь уместно, сосредоточившись на её отношениях с ребёнком, добавить следующее. С самого начала её отношение к мальчику отягощено некой греховностью. Причём нельзя сказать, что эта греховность проистекает из неё. Она, скорее всего, двойственна, как двойственна первая строфа - первое её отношение:





			Бежим дитя, бежим за ели,


			где вороны овна заели.





	Когда мы говорили, что жертвенность задана уже здесь, мы не различали, кто же будет палачём. Между тем, вороны, заевшие овна - это не только те, с дрекольями. Вороны, между прочим, существа небесные, иными словам, в этом их степень родства Юноне ближе, чем к тому мужского рода множеству с дрекольями ("вороны"!). И с другой стороны, не объединяют ли их эти вороны, не зеркальны ли они друг другу? Но это уже другой вопрос.


	Вкратце характеризуя ребёнка, достаточно привести последовательный ряд отношений Юноны к нему: дитя - 1 строфа, ребёнок - 9 строфа, сын матери - 11 строфа, мальчик - 18 строфа. Как видно из этого ряда, ребёнок приобретает пол лишь к концу своих отношений с Юноной.


	Теперь о самих отношениях. Побег предшествует всему, но предполагая определённые отношения из названия, вернее будет сказать, что грехопадение начинается с побега. И ни этот ли побег придаст их отношениям изначальную греховость?


	Отношения эти, несмотря на наличествующее, диктующее, объединяющее обращение Юноны - бежим дитя - поначалу если не противоположны, то во всяком случае противоречивы. Ребёнок, обращаясь к ней, просит бежать тише. Существенна оппозиционность и предметное наполнение их первых обращений. Если Юнона говорила хоть о мёртвой, но живности, ребёнок говорит о живых "больно" мёртвых камнях. Ребёнок противополагает себя и в обособленности "мне трудно и выше". Обратим внимание и на то, что ребёнок называет Юнону тётенькой, тётей. Между прочим, тётя это и сестра матери.


	Далее, в строфе З предыдущее "живое и мёртвое" "существо и вещество" объединяются в безличном образе озера. Этот образ наряду с образом растительности - сквозной в самом совращении Юноной ребёнка. Они стоят равноценно - "озеро, что "блещет и волнами плещет" и "золотые цветущие травы и белые купавы". Вода и растения - это единство существа и вещества, единство живого и мёртвого, подвижного и неподвижного, активного и пассивного начал. 


	Заметим, что отношения Юноны и ребёнка с самого начала прерываются внешними силами, а именно поначалу матерью. Характер этих внешних отношений - предмет нашего рассмотрения в следующем подпункте, здесь же достаточно сказать, что и эти "внешние" отношения складываются по поводу отношений Юноны и ребёнка и тоже так или иначе прорисовывают их. Мать о мальчике: "он кроток и тих" и т.д. 


	Вместе с тем и отношения Юноны с ребёнком настолько связаны со внешними отношениями, что вычленить их можно с определённой долей условности. Разве же не мотив дальнейших действий - реплика Юноны относительно матери, "она не устанет меня проклинать" и т.д.


	Но вернемся к самому совращению. Мы говорили о сквозном образе воды и растений как двух различных начал, осталось сказать, что тот ряд включает в себя и мужское с женские начала, т.к. Юнона прямо сравнивает себя со струёй влаги, а ребёнка с осокорем. Животворность влаги для растения - казалось бы трюизм, но в контексте этого произведения на противоречивости этой логики нам предстоит остановиться. При всей хрестоматийно выстроенной рядоположности различных оппозиционных начал, совращает-то Юнона. Она и предпринимает эти жеманно-неопределённые действия. "Прекрасная тётя, зачем ты снимаешь?" Что снимает? С кого снимает? С ребёнка или с себя? Прямого ответа на эти вопросы из текста мы не получим. Можно лишь догадываться, что это одежда! "Все же снимай. Видишь, и я - чиста, прекрасна, как влаги струя". Но эта одежда может прочитываться глубже, как оболочка и видимо, может быть, даже построен такой транзитивный ряд: то, чем является одежда по отношению к телу, тем тело является по отношению к духу. Но правомерен ли этот ряд - в этом стихотворении?


	"Красный ребёнок" - это верх телесности при любом прочтении слов красный, это в некотором смысле и рождающийся ребёнок для "прекрасной тёти", это и впрямь ещё бесполое существо.          	


	Но что означают следующие строки: "Смою я грязь, в воде погружая"? - Приём ли родов, стирку ли одежды, смыв ли этой телесности, тварности красного ребёнка и его очищение? Но в любом случае это освящение должно произойти по образу, подобию и посредством воды, с оформленной частью которой "влаги струя", сравнивает себя Юнона. И всё же струя влаги это не струя воды,  это род оксюморона, в котором соединены почти противоположные понятия: струя и бесформенно и почти бесплотная, обволакивающая влага (см.звучание слова). И здесь и женское и мужское начала в самой Юноне, как в самодостаточном божестве и его искушает - ещё бесполого ребёнка. Не отсюда ли и постоянные уравнивания Юноны себя с мальчиком и в рамках множественного числа "нас будут бранить, если не вымоем каждую нить" и в строке: "видишь, и я - чиста, прекрасна..."                 


	Это соединительное "и я" тоже видимо предполагает изначальную чистоту дитя, ребёнка. Дитя в бесполости своей самодостаточное божество и совращение его - придание ему пола оформляет, определяет, ограничивает его, извлекая из мира озёр, волн, золотых трав и белых купав. И при всех множественно-завлекающих соединительных числах, Юнона отправит его в будущее после совращения одного. Не об этом ли нотка зловещего в адрес не матери, но самого мальчика: "Домой? а придёшь..." и далее опять заигрывающее "нас", "мы". Юнона ищет единства даже в условно-отрицательной форме, согласующейся с отрицанием ребёнка: "не надо, не надо, родная".


	Вымыть каждую нить - это видимо об одежде, но это надо полагать и узы, и те сети, в которые завобила мальчика Юнона, это те множественные числа, в которых мальчик отвоёвывает свое грехопадение - единичность, личность.





			Я сделаю всё, что ты хочешь,                                    		тётя, русалка, зачем ты щекочешь?                               	Не надо, не надо, родимая,                                      		я слёзы на личице вымою.





	Ребёнок подчиняется воле все также отчуждённой "ты" богини, хотя и не понимает происходящего. Зато Юнона в происходящем - как рыба в воде, она превратилась в русалку. Вот ряд её превращений в устах ребёнка: тётенька милая, прекрасная тётя, родная, русалка, родимая. Видно как увеличивается степень родства Юноны ребёнку, тогда как с точки зрения Юноны - божество и мальчик всё больше разъединяются. Так в начале зреет конец...               	Противоречивость отношений Юноны и ребёнка хранятся и здесь. Юнона щекочет, ребёнок вместо того, чтобы смеяться, отвергает действие Юноны и более того, плачет: "Я слёзы на личице вымою". Последняя строка из высказываний мальчика оказывается преодолением влаги влагой. И если с одной стороны кажется что влага с которой идентифицирует себя Юнона овладела ребёнком, и ребёнок подчиняясь воле Юноны, предлагает вымыть каждую нить, готов вымыть слёзы, то с другой стороны он ведь вымывает именно слёзы с личица, а не "грязь, в воде погружая". Или может быть, устами младенца глаголет истина и ребёнок прозревает, что его слёзы - это такая же грязь для Юноны, которую во имя божества и с помощью божества следует смыть? Но так или иначе - стремление преодолеть слёзы - что говорится налицо. И теперь чистая и прекрасная, безгрешная вода будет замешана на слезах ребёнка. Так личице превращается в личность.                      


	И здесь Юнона начинает обособлять, отъединять от себя ребёнка. На первый взгляд кажется, что она лишь продолжает любоваться им и описывать его, но от красного "мясного" ребёнка теперь в представлении Юноны остаются лишь "жемчуг-зубки", - род камешков, сделанных токарем, т.е. выточенных на станке и в следующей, казалось бы, восхищающейся строке: "ты бел и нежен, как этот осокорь" - не производится ли обесцвечивание, окончательный смыв и окончательное отъединение, когда множество золотых трав и белых купав воплощается в едином тополе?         	"Жемчуг-зубки" сделанные токарем - это действительно, штамп-образ, но сколько в нём неуловимого блеска! Совращение, выявившее в стихии воды "жемчуг-зубки" ребёнка, параллельная, хрестоматийная ассоциация их с жемчугом слёз, и наконец, жемчуг как "живой камень", отражающий первоначальное пространство боли дитяти...


	Как токарь сделал эти жемчуг-зубки, так и Юнона, давая обособленность, пол, личность мальчику делает его всё более и более "овеществлённым", неподвижным, статуарным, и движение, чем начиналось их отношение, приходит в неподвижность, когда всё определилось:





                     мальчик, нам хорошо тут?                      


	Мальчик уже окончательно отделён от Юноны.                                  


	              Кто это там? Опять твоя мать?                                   		Она не устанет по сыну рыдать?





	Юнона, что называется уже вышла из игры и последнее её обращение лишь конец заклинания, заколдовывания обречения мальчика на окончательную неподвижность. Начинавшееся побегом кончается ожиданием, как и категоричное побуждение вопрощающим сомнением.


	Итак, из самих высказываний Юноны и ребёнка установить т.с. "материальную" сторону их отношений весьма трудно. Ясность вносят лишь внешние, земные силы, а именно мать ребёнка, чьи высказывания врываются в диалог двух и обнажают, заземляют эти отношения, сводя их к совращению тела, а не духа, хотя из анализа диалога можно было видеть, что в первую очередь происходящее - это проблема духовная. Но каждому как в зеркале дано видеть в другом собственное отражение и если отношение ребёнка и Юноны это поначалу отражение божества в божестве, и лишь затем выход, прорыв по обе стороны зеркала. На этом мы ещё подробно остановимся ниже, но отношение матери к Юноне - это отражение женщины в женщине. Но об этом следующий подпункт.               	


	Теперь же перейдем к рассмотрению отношений небесного существа и ребёнка в Романсе.


	Прежде всего, заметим, что ни луна, ни ребёнок - субъекты отношений, не меняют на протяжении всего произведения своего имени. Луна остается луною, ребёнок в "Романсе" - ребёнком. Отношения их начинаются с того, что ребёнок глядит на луну, глядит как зачарованный. Неподвижность ребёнка задана с самого начала. Движется казалось бы неподвижная луна. И это движение скорее магическое, нежели мифическое явление Юноны.             	Все движения луны кроме разве что слов её могут быть истолкованы с точки зрения реальности, с точки зрения ребёнка. Это - реальность ребёнка, в которой явление всегда оказывается главнее сущности, внешнее превалирует над внутренним. Так начинается и танец луны: сначала приходит в движение воздух и лишь в нём двигает луна руками. Видимо эти же руки показывают влажные и чистые груди из твёрдого олова луны, и свет исходивший от неё возвращается к ней же. Это сосредоточение на луне характерно для взгляда ребёнка, зачарованно смотрящего на неё так пристально, что её шаль из жасминов забывается и отпадает сама собою. Влажные и чистые груди - это единственное, что может быть отнесено на счёт совращения луной ребенка, это самое плотское в действиях луны и вместе с тем эти груди оказываются из твёрдого олова. Металл и его блеск более сродственен кузнице, в которой происходит действие и в этом смысле вместе с "совращающимся" воздухом совращение может быть отнесено ко всей атмосфере кузницы, а не к ребёнку лично. Не потому ли первое же высказывание ребёнка полно страха: "беги луна, луна, луна". И ребёнок не принимает иных отношений. Если в "Любовнике Юноны" побег диктовался Юноной и был предварением к самим отношениям, то здесь побег диктуется ребёнком и с самого начала направлен на прерывание отношения. Начиная с первого высказывания ребёнка, диалог строится таким образом, под отрицательным знаком: о "неотношениях" ребёнка и луны и предметом этих "неотношений" становится поначалу этот самый побег.                      	


	Необходимость побега объясняется следующим предположением ребёнка, "если придут цыгане, сделают из твоего сердца браслеты и кольца белые". Так ребёнок замыкает свои отношения с луной на цыган. И опять почти автоматически начинающиися период, как и в случае с грудями из твёрдого олова, кончается магической метафорой: "сделают из сердца браслеты и кольца белые". Причём оба указанных раза магия метафоры лежит в упомянутой таинственной атмосфере кузни, но не в ребёнке. Интересно, что страх в ребёнке рождают не отношения с луной, но сама луна (твоё сердце).      	


	"Сделать из сердца браслеты и кольца белые" - это значит убить ради рукотворных украшений, ради красоты. Вместе с тем, эта красота в обоих случаях вроде уз - и браслеты, и кольца - это нечто окольцовывающее. Не так ли сам ребёнок на корню убивает отношения с луной от своего страха перед этими отношениями, от этой пугающей красоты, которая и мёртвая - пленит. Браслеты и кольца белые из сердца - это и скрытый комплимент, танцующей луне, и если кто их достоин, то кто как не она сама - единственное существо женского рода? И опять всё лунное возвращается к луне, и опять замыкается очередной круг.


	   


          Ребёнок, оставь меня, дай мне потанцевать.                 


	Так отвечает самодовлеющая луна. Ребёнок в её высказывании неопределёнен и есть каком-то оттенок раздражения в этом отчуждении "dejame" - оставь меня. Их стремления прямо противоположны, их желания противоречивы и поэтому трудно понять - успокаивает ребёнок или угрожает ему луна, продолжая этот диалог:





			Тебя найдут на наковальне                        							


			с глазами закрытыми.





	Опять та же структура периода: автологическое начало и метафорическим конец. Но там, где были металлические груди, кольца и браслеты из сердца, теперь на наковальне ребёнок с закрытыми глазками. Почему на наковальне? Чтобы перековали, изменили? Или уже перекованного, изменённого найдут и встретят цыгане? А что означают закрытые глазки? Сон или смерть? Но во всяком случае, можно заметить, что если в предыдущих двух периодах речь шла о металлических частях тела луны: груди, сердце, то здесь ребёнок хоть и на наковальне, остаётся ребёнком, и по логике движения образа перековать то, что глубже груди и сердца, не неизменное, пусть и с закрытыми глазками, тело, но дух мальчика. Опираясь на этот же метафорический параллелизм можно сказать, что вся телесность ребёнка приравнивается к возможности смотреть, видеть, и закрытые глазки, параллельные, сердцу из которого делают браслеты и кольца, а также грудям из твёрдого олова - это окончательно замкнутый круг, это конец самой себя изжившей телесности, конец зрения во вне.                      	Здесь, перефразировав известное выражение, можно сказать, что смотрящий с вожделением, уже прелюбодействовал, и закрытые глазки ребёнка - это в каком-то смысле и побег от совращения.   	


	И ещё об одном моменте в этой последовательности события: цыгане, которые должны бы перековать сердце луны в браслеты и кольца, предположительно, найдут на наковальне ребёнка с закрытыми глазками. Несуществующее условное будущее диктует происходящее настоящее. Первый же действительный вопрос: почему цыгане должны перековать сердце луны - остаётся без ответа. За совращение ли ребёнка, за самовольное проникновение ли, или замышленное похищение? Это неизвестно. Но тем не менее на этом условии водружается следующий круг измышлений. Отсюда, остаётся без ответа и второй вопрос: а что должны сделать цыгане, найдя на наковальне ребёнка с закрытыми глазками? Трудно найти логически однозначный ответ на эти вопросы, и видимо, дело не в этих ответах, но в их мерцающей магической многозначности.      





                         Беги, луна, луна, луна,


                         ибо я уже чувствую их коней.           





	Магика последней вымышленной фразы как бы действительно закрывает глаза ребёнку, и он уже не видит, но чувствует их коней. Это синекдоха нагнетает страх, как его может нагнетать топот приближающихся коней, и адресованность этого приближения не к отдельному чувству, но ко всему существу увеличивает размеры тревоги. Условное, несуществующее проникая вовнутрь ребёнка становится действительностью, равно как действительно становится лишь нутро ребенка. Условность заменяется причинностью и впервые ощущается тревога разбитого круга, выхода за его пределы, впервые этого круга кроме самой луны нет. Цокот коней, как молоты, высекающие кольца и браслеты. Но если прежде живое становилось мёртвым, то здесь наоборот, несуществующее начинает воплощаться в коней.





                     Ребёнок, оставь меня, не наступай                               		На мою белизну крахмальную.                 





	Последнее высказывание луны, которое как бы окончательно разъединяет её и ребёнка. "Dejame" уже отделяется от последующего: это не оставь меня для танцев, но оставь меня, вроде "отвяжись".


	Как и прежде, в этой зыбкости кузни, одно перетекает в другое и чувство ли приближающихся коней, тревога ли за танцующую луну, сам ли танец луны приводит в движение ребёнка. Или же луна предупреждает его движение: не наступай подобно коням на мою белизну крахмальную, не следи (no pises!).


	И вместе с тем есть вторая сторона этого мерцания - луна рассыпалась в крахмал под ноги ребёнка - ведь есть классический образ самоотверженной любви праха в ногах.


	Если подходить этимологически к слову "совращение", то оно обнимает и это взаимное отталкивание луны и ребёнка, когда ребёнок просит луну бежать, и при этом повторяет её имя дважды по три раза, а луна просит мальчика оставить её, что называется в покое, и ложится в ногах мальчика с велением не наступать на белизну крахмальную. Каждый из них занят мыслью о другом, но говорит большей частью о третьем - о внешних силах, которые поначалу являются условными, несуществующими и в этом смысле они своего рода "ничто". Отношения, отвоёванные у этого Ничто и есть то, что связывает луну и ребёнка. Эти отношения как бы пляшут от разлуки, от конца к началу.


	И, наконец, белизна крахмальная - это такая бесплотность, которую можно потревожить дыханием, духом. Так плотское, металлическое становится всё более эфемерным, зыбким, имматериальным.


	И всё же, завершая рассмотрение этого сегмента, можно ли твёрдо сказать, что луна явилась в кузню для совращения ребёнка, и явившись, совратила его? Видимо только косвенно, через те зыбкие, мерцающие, многозначные истолкования, которые частью приведены выше. В реальности же, если к происходящему применимо слово "реальность" и для ребёнка, и для луны характерно стремление сохранить свое "status quo", что выражается наряду с прочим и в отсутствии причинно-следственных связей в их диалоге - каждый как говорится ведёт свою партию.








	в) вмешательство внешних сил


                     


	В "Любовнике Юноны" внешние силы - это мать ребёнка и неопределённое множество с дрекольями, ружьями. Естественно, что их отношение к Юноне и ребёнку различно. Выше было отмечено, что вмешательство матери в действие начинается почти с началом самого действия и голос матери постоянно косвенным образом дилогизирует с сыном и Юноной. Вот отношение матери к сыну:                  





                   О, сын мой любимый, сыноня,                 





и тут же альтернатива:





                   или стал ты милым Юноны?





Далее отчуждение:





                    Он кроток и тих, какая в нём корысть?              	             уж лучше взяла бы трясуха и хворость.        





	В этом и страх безответности сына, страх безответного слова, и непонимание причин этой безответности, и отчаяние, когда собственному сыну можно пожелать чего угодно, но только не безответности. Последняя строка прочитывается и как первое проклятие Юноне, более страшной, чем трясуха и хворость.        	Слова матери не остаются неуслышанными. И в неустановившийся диалог матери с сыном врывается Юнона:                          


                       Кто это там? Опять твоя мать?                          		         Она не устанет меня проклинать.              	





	Первый же вопрос изгоняет мать из круга общения и пространства за счёт внеположности местоимения "там", а вторая строка - из настоящего времени: не устанет когда угодно, но не сейчас. Сразу же задаётся враждебный, бранный тон отношений между Юноной и матерью. "Опять твоя мать?" Что означает это "опять"? Ведь ранее мать в отношения с Юноной не вступала. Не заранее ли заготовленный агрессивный стереотип отношения Юноны к ней?      	


	Или же ещё одно вытеснение матери за пределы происходящего, отраженного в произведении?


	Повторённое дважды это высказывание действительно кажется стереотипом, который выпуливает Юнона в адрес матери. В нём, кроме сказанного, уверенность в предстоящем, негативном, выраженном даже через обращение "не устанет", характере отношений матери к Юноне, отсюда едва заметная изначальная и конечная конфликтность отношений между Юноной и сыном матери.           	Следующее обращение матери - к неопределенному множеству:   


                      Сюда, сюда, куда веду,


                      В вилы и косами встретьте


                      Шлюху ту гордую, что на беду


                      Сына завобила в сети.


                     


	О синтаксических особенностях первой половины высказывания, об её так сказать обоюдоостром характере мы уже говорили. Создавая безвыходное пространство, мать противопоставляет сетям Юноны - этой русалки в воде, этой, без обиняков, шлюхи гордой, вилы и косы этого множества. Сын всё ещё оправдывается как попавший в беду, которая обща.


	При всей определённости отношения матери к Юноне, не может не привлечь внимания эпитет "гордая" приложенный к шлюхе. Что это? Божественность, неуязвимая даже в своей шлюшности? Боязнь безответности Юноны, как и сына на слова матери? Или единое женское начало?


	Ведь и в следующем за этим проклятии:                      





                    О проклята, проклята буди,


                    пусть хворью покроются вечные груди;                 


мать вынуждена отдать божеское божеству и назвать проклинаемые груди вечными. А ведь груди - это не только символ телесной красоты Юноны, но и символ материнства. Проклята буди - это так сказать "отныне и во веки веков" и не отсюда ли отречение против - на вечные груди, покрытые хворью?                      


	Но как бы то ни было, мать единственный раз прямо обращается к Юноне, в чём-то приравнивает её к себе, равно как её сын называет Юнону тётей. Юнона же выпуливает в очередной раз:      


                    Кто это там? Опять твоя мать?                





	И в этом, действительно, вечная непримиримость, полюса которой всё более поляризуются:


                             


                    Она не устанет по сыну рыдать.                 





	Примечательно это упорное неприятие голоса матери, игнорирование его, хотя создаётся впечатление, что происходящее делается прежде всего в пику именно матери, поскольку ведь Юнона реагирует на проклятия матери. Как только раздаются проклятия, тут же "она не устанет меня проклинать" сменяется на следующую ступень: "она не устанет по сыну рыдать". Вместе с проклятиями, Юнона готова вернуть полномочия матери сына самой матери, отчуждая их обоих от себя.


	И не отсюда ли зеркальыость стихии воды с которой, как было замечено выше, идентифицирована Юнона в следующем, безадресном высказывании матери:





                      Где зеркальный водоём


                      Весь сокрыт в плакучих ивах                          		        Там Юнона и сын мой вдвоём                                      		 Предаются делу красивых.                 





	Если следовать символике приведённого ранее ряда, то здесь потрясающе проникновение матери в суть происшедцего с её сыном. Вспомним, что Юнона называла ребёнка осокорем. Здесь у матери плакучие ивы. Не так ли, через слёзы  "я слёзы на личице вымою" ребёнок-росточек оказался в стихии пленившей его воды?


	В этом высказывании матери одновременно проникновение как в мир своего сына, так и в мир Юноны, и какая-то последняя, почти идиллическая, твёрдость и отрешённость. Что может отразить зеркальный водоём из слез плакучих ив? Прежде всего сами плакучие ивы - множество, которое может обнять и сына и саму мать. Кроме того в этом зеркале конечно же отражено и небо, которое по вполне понятным причинам игнорируется матерью: "водоём весь сокрыт в плакучих ивах". Мать перемещает происходящее между Юноной и сыном в плоскость человеческого и всё же это последнее отрешённое состояние диктует ей слова рядоположные "гордой", "вечным" - "предаются делу красивых".                      


	Далее в ответ на безразлично-обобщающую констатацию Юноны: "Что к нам уже идут" мать также безразлично обобщает и объединяет множество по времени "сразу" и пространству - "вместе" в одну не дрогнущую руку, держащую одно оружие - дреколье.


	Оружие прежде всего, затем "вперёд образа" и вслед за этим почти что призывный лозунг и, наконец, оправдание: "так хочет дело мести". Образа - как жупел против языческого существа Юноны, это как бы перемещение её в "нечисть". Структура этого высказывания суггестивна - сначала внушается всем образ их действия и в конце даётся призывное оправдание предельно обобщённого характера: "так хочет дело мести". Мести за что? Только за дело красивых? Или ещё за что? Команды матери следуют одна за другой, не давая опомниться тем, с дрекольями, вилами, и косами. Она сама мчится вперёд их:





                       Сюда идите. Здесь вон они


                       Между осинок в роще в тени.


                


	В устах матери сын и Юнона упоминавшиеся сначала по отдельности, затем вдвоём, наконец превращаются в "они". Мать как бы объединила их, отьединив сына от себя и противоречиво - антитеза "здесь вон" - вывела их за пределы своего пространства, делая их пребывание всё более эфемерным: "Здесь вон они между осинок в роще в тени".


	Вовсю идёт гон за Юноной, но в этом последнем "они" Юнона и сын незаметно сводятся воедино и гнев, направленный на гордую шлюху "иррадиирует" и на мальчика. Мать видимо инстинктивно чувствуя этот перехлёст пытается трезво и разумно развернуть перед глазами происшедшее. Нет, или почти нет ничего неприязненного, враждебного по отношению к Юноне, которая объективирована безымянным местоимением "она". Но в этом объективном пересказе случившегося есть обречённое понимание сути события и сын её становится для матери таким же отчужденным "Он". "Он" и "она" - при всей противоположности необходимые и достаточные компоненты "они", и это "они" означает их единство. Мать ещё пытается разделить их хотя бы косвенно, почти бессознательно тем, что он просит идти её потише, но она не слушается и скоро в роще ближней хищно озираясь, скрывается. На самом деле в этой роще, в тени они вместе, и этому "они" противостоят они - которым с последним допущением-призывом обращается мать:





                     Сегодня среда, и хоть грех убивать,                                    Да нужно!


                     


	И наконец, как апофеоз отношения матери к ним, верх их "эфемеризации" матерью, бесплотнейшее из их плотского: "вот где их стонов и воплей кровать!" - первая полнокровная метафора, даже более того - симфора. Далее следует автологическая речь приказов, далее, что говорится, дело техники: в ход пускаются дреколья и ружья друзей матери. И  с высот металогического апофеоза, где были стянуты воедино страсти и противоречия, в котором отразилась вся суть и поэзия происшедшего, речь матери, что называется докатывается вплоть до самых низов автологии, к бессмысленной, бездушной, инструктивной идиоме:                                


                     А вы: раз, два - пли!


                     


	И вот результат вмешательства матери и её друзей в отношения Юноны и мальчика:





                        Сына целует бедная мать.                                                     К плечам прижала седым.                                                       Но мёртв он. Вотще подымать                                                Веки бессильны как дым.                	





	Стремление матери обьективировать своё отношение к происшедшему с сыном нашло свой логическии выход в объективации самой матери. И она лишена теперь голоса, как и мёртвый её сын, которого она целует и прижимает к плечам седым. И вновь появляются и изобилуют поэтические фигуры. Сначала это эпитет "бедная" - вспомним материнское: "шлюху ту гордую, что на беду сына завобила в сети", затем уж симфора: "к плечам прижала седым", когда распущенные от горя волосы матери все поседели.


	"Но мертв он". Охваченная зеркальными "но - он" трагическая констатация. И наконец, сложнейшая, многозначная фигура: "Вотще подымать веки бессильны как дым", в которой вотще подымать оказывается и сына и веки, бессильные как дым и сами по себе, безотносительно ко всему веки бессильны как дым, когда вотще подымать оказывается нечего, ничто. Наконец, веки бессильные как дым, это дым, застилавший глаза и лишивший их зрения. И это уже иная стихия - стихия эфемерности, всесильная в своём бессилии.


	Так, земные, внешние, казалось победившие силы оказываются в трагическом проигрыше. Дело мести затеянное матерью против дела красивых, оказывается неразборчивым в итоге и приводит к непредвиденной земной матерью развязке. А именно к перевёртышу того, к чему она стремилась и устремляла друзей - к смерти сына, а не Юноны.


	Прервём рассуждения на Юноне, поскольку это уже предмет нашего последнего подпункта и перейдем к рассмотрению вмешательства внешних, земных сил в "Романсе о луне, луне..."   	


	Первое замечание о том, что внешние силы - цыгане появляются в самом начале диалога и по-существу являются его содержанием, было высказано выше. Также мы заметили, что зарождаясь как бесплотный, условный, гипотетичный страх мальчика, они далее всё более материализуются в диалоге и наконец... диалог кончен.





                       Всадник приближался,


                       играя на барабане рассвета.                                                В кузнице ребёнок


                       с закрытыми глазами.


                


	Рассматривая по предыдущей схеме анализа вмешательство земных сил в отношения луны и ребёнка следует сказать, что в отличие от "Любовника Юноны" внешние силы движутся поначалу в обратном направлении: от эфемерности к воплощению. Земные силы - это цыгане, видимо владельцы кузни. И в этом множестве - отличие от единичной матери Любовника. Отношения цыган с ребёнком тоже неясны. Можно предполагать, что ребёнок - цыганёнок и именно поэтому он боится этих цыган, но боится он не за себя, а за луну. Он сам и задает отношение цыган к луне:





                           сделают из твоего сердца                                                    браслеты и кольца белые.             


	Отношение же луны к цыганам - безразличное, но может быть и зловеще:


                           Когда придут цыгане


                           тебя найдут за наковальне


                           с глазками закрытыми.


               


	Противоположение тоже и в том, что земные силы, появившись здесь условно во множестве, как бы предваряют свой выход на сцену приближающимся единичным всадником, играющим на барабане рассвета. Кроме того, что всадник рассвета единичен, он еще по своей природе символичен, как скажем Фаэтон на колеснице и т.п.  	


	Но при известной абстрактности образа здесь этот всадник и симфоричен, привнося в рассвет и звуки, и тревожную дробь коня, и расплату за случившееся ночью. Образ мерцает между тем и тем полюсом - и если слышится гул ударов по барабану, то этот гул относится к барабану рассвета. Он отсылается к рассвету и перемещается из сферы слуха в сферу зрения. Но в том-то и дело, что дух как бы вызван, он воплотился, занял место в реальном мире, а тот заклинатель, из чьей тревоги это родилось - в кузнице, с закрытыми глазами.


	Кроме явной многозначности образа закрытых глаз: уснул? умер? закрыл их от страха? - есть ещё одна важная особенность  - это уже глаза, а не глазки, о которых говорила луна. Что делает глазки глазами? Сон? Смерть? Жизнь? Страх? Любовь? Или вот в этом и есть грехопадение - глазки увидевшие всё предыдущее и стали хотя бы ценой своего закрытия, глазами? В кузнице закрытые глаза - это и веко ударившееся о веко, как молот о наковальню, и это начало нового круга.


	Наконец являются сами земные силы - цыгане.                


                         Из олив вышли


                         бронза и сон - цыгане.


                         Головы поднятые


                         и глаза прищуренные.





	О том, что их выход готовится как выход королей на бал откуда? что сделали? какие? и, наконец, кто? мы уже говорили. Есть тончайшая в деталях замедленность всего этого движения. И вечнозеленые оливы, и метонимия "бронза и сон", и постепенное нарастание плана, своего рода "накат" - от пятна к головам и глазам. Вглядываясь пристально в каждую из этих деталей можно увидеть, насколько каждая из них полифункциональна и многозначна.


	Выход из олив это и оставление оливковой ветви, символа мира, это явление воплощающегося противоречия, это своего рода знак о том, что "кризис назрел". Что касается метонимии - "бронза и сон" с её персонификацией в цыган, то она носит помимо чисто определительной - бронзовые и сонные цыгане - ещё и значительную ассоциативную нагрузку, в этой метонимии существительными - поле ассоциативности оказывается значительно шире, нежели было бы в случае вышеуказанного сравнения: "бронза и сон" могут читаться как то, что происходит с ребёнком, а именно сон приходит к нему в образе цыган и дальнейшее всё прочитывается как сон ребёнка, вызвавшего из небытия цыган.                 


	Вместе с тем рассвет уже пришёл, и если не считать это, рассветным сном ребёнка, то бронза и сон - это состояние самих цыган. Надо иметь в виду и то, что бронза - это сплав меди и олова, а из олова, как известно, были твёрдые груди луны. Вспоила ли луна ребёнка лунным молоком своих грудей и стала ли не любовницей, но матерью, а бронзовые цыгане по этому сродству отцами его?


	Бронза и сон - это, наконец, единство противоположностей, это материя и дух, воплощённые в цыганах. Это и то пятно, с которого начинается полотно.


	Далее - крупнее - головы поднятые - в этом есть гордость. Но в этом же и их привязанность к небу, тревожное чувство, что если что случится, то только связанное с небом.                      


	И ещё крупнее - глаза прищурены. Это продолжение обоих противоположных движений - и того, что оправдывается пословицей, "цыганский глаз - змеиный глаз" и того, когда глаза опускаются в страхе, в ожидании чего-то катастрофического. Прищуренные глаза - это глаза и засыпающего, и просыпающегося человека. Так в какую сторону движутся глаза - к закрытым глазам ребёнка или же наоборот? Во всяком случае глаза теперь придаются цыганам. Но нужны ли были они им, когда





                      Как запела сова!


                      Ах, как запела на дереве!


                      По небу шла луна


                      с ребёнком за руку.


                     


	Следующий круг - и новое искусство. От танца луны через драматическим диалог её с ребёнком, через музыку рассвета, театрализованное явление цыган, наконец, к песне.               	


	Но запела птица. И если в "Любовнике" птичий род был в начале, то здесь эта птица в конце, равно как и совершенно противоположна функциональная "окраска" этих птиц. Там "вороны овна заели", здесь "как запела сова, ах как запела на дереве".  	


	И пульсация движения продолжается ровно противоположного характера. Если в предыдущей строфе всё укрупнялось, то здесь, наоборот всё отдаляется: сова, она на дереве, небо, по которому идёт луна с совсем маленьким ребёнком за руку. Последняя маленькая ручка. Крупным планом самое маленькое в этой картине. Но помимо того, что ручкой "делают" прощанье, у цыган рука - это и судьба.


	Зеркальность с предыдущей строфой поразительна. Предыдущая строфа кончилась прищуренными глазами цыган. И тут же эти глаза подсвечены глазами "мудрыя" совы, которая поёт на дереве. Цыгане вышли из олив, и оставили в этом  пространстве своего прошлого единичность, неповторимость, невозвратимость - дерево с глухой песней совы.


      


	г) результат вмешательства внешних сил


    


	Мы говорили об условности подобной сегментации, вот и здесь можно видеть, что результат вмешательства внешних земных сил тесно вплетён в само вмешательство и вытекает из него не как мораль из басни, но... как небесное существо из земных пут:





                    А сквозь ругань, крик "ура"


                    высокомерна и красива


                    к небу вздымалось меньше пера


                    голубооблачное диво.


                


	Результат дан буквально в двух плоскостях: во-первых по горизонтали - как земной итог вмешательства, который мы расмотрели ранее, и во-вторых по вертикали как оставление Юноной земли, т.е. небесный итог происшедшего.


	Характерно то, что земной итог вершится раньше того, как небесное существо покидает землю. В некотором смысле Юнона оказывается не при чём и земля в образе матери несёт кару за свои земные действия.


	Эта земная путаница, приведшая к развязке, продолжает длиться и в следующей строке: "А сквозь ругань, крик "ура", оценивающей земной итог происшедшего одновременно и отрицательно, и восторженно. Мать оставалась один на один со своим горем. Но как стало эфемерным её состояние:"веки бессильны как дым" - так оно было подхвачено звуковым множеством, выраженным тем не менее единственным числом: "ругань, крик "ура".


	Впервые и напоследок это анонимное множество "друзей" матери получает свой голос и уже в авторскую итоговую речь встревает со своим бессмысленным "ура". Следующая черта оставления Юноной земли - отпадение всех её земных атрибутов - имени, пола. Она на глазах превращается в божество. Поначалу ещё высокомерна и красива - женский род - она через ряд превращений становится голубооблачным дивом - среднего рода - лишь отдаленно-фонически напоминающим деву.                 


	На глазах превращаясь в божество, она всё более оставляет и свою плоть: сквозь эфемерную среду - ругани и крика "ура" она к небу вздымается меньше пера. Как истолковывать "меньше пера"? Меньше птичьего пера? Или меньше писчего пера, впрочем, происшедшего от того же птичьего? Видимо истина посередине.     	


	А истинное Божество исчезает и в том, и в этом случае, то как летучая плоть, то как летучее понятие. Голубооблачное диво это схождение крайностей, последний акт мгновенной пульсации, когда божество уменьшалось до пределов невидимой точки "меньше пера", вместе с тем растворяется в голубом небе, становясь равновеликим в беспредельности.


	Два дыма: один матери "веки бессильны как дым", который ещё более увеличивает земную отягощенность горя - "вотще подымать" и другой - улетучивающейся, вздымающейся богини - "голубооблачное диво" - уравнивают их в эфемерности, в бесплотности, т.е. говоря фигурально на поле Юноны.


	Слепое человеческое горе "вотще подымать веки" и высокомерность и красивость божества проистекают от одного источника - потерянной и покоренной души мальчика. Из ничего пришедшая, богиня и уходит в ничто, оставляя следом пребывания на земле земную смерть мальчика и земное горе матери.           	


	Мы говорили, что покидая землю, божество оставляет все атрибуты, дающие ей плотскость: имя, пол, плоть. Но вместе с этим она оставляет свои свойства, которые как бы выстраиваются на парад. В конечном итоге она, как известно, превращается в диво, но сколько определений предваряют его: высокомерна и красива, меньше пера, и наконец, голубооблачное. И в этих свойствах всё меньше остается плоти и наконец небо опять незыблемо как и во веки веков. Всё изменчивое, путанное, становящееся, трагическое, осталось на земле.


	Рассмотрим итог посещения земли небесным существом в Романсе.





		Dentro de la fragua lloran,


		dando gritos los gitanos.


		El aire la vela, vela.


		El aire la esta velando.





	Честно говоря, адекватный перевод концовки представляется невозможным. Если первые две строки ещё можно достаточно близко представить в виде:





                       В кузнице плакали


                       Вскрикивая цыгане,





хотя "вскрикивая" по-испански - буквально "давая крики", а это несёт дополнительную смысловую нагрузку, то конечные две строки попросту непереводимы. И вот почему. 


	Глагол "velar" имеет несколько значений. Кроме того, что "vela" может прочитываться и как "свеча в упоминание" и "парусник" и "разносить". Итак, получается сверхнасыщенный зыбкостью заключительный образ пустоты, которая осталась с цыганами. Единственное незыблемое здесь - это ветер, что называется ветер на всём белом свете, который "la vela, vela".


	И снова рождается вопрос, а что подразумевается под "la", "этим" в женском роде, то ли по аналогии с начальным "la mira, mira": луну уводящую ребёнка по небу - подобно паруснику в синем море, или же свече, поставленной в поминанье; то ли плач цыган и их крики, растворяющиеся в этом воздухе вместе с "gritos en la fragua" - кузницей - где всё и происходило, то ли всё это происшедшее под знаком женского рода?                 


	Но какого бы толкования не придерживаться - оно не ограничивает иные и в этом-то вся магика заключительных строк, где ночь растворяется в утре, унося с собой свою тайну, как гася свои свечи и отдаляя свой парусник. И всё находит свой конец в ветре...


	Этот ветер обнимает собой и луну, уведшую ребёнка и  оставшихся с плачем и криком цыган, в отличие от "Любовника", где земля осталась со своим горем, а небо со своим божественным безразличием, несводимое одно к другому и не нашедшее единства.





	... Теперь, после всего случившегося, в нашем случае, после проведённого сравнения, несущего на себе отметину искушения познанием, рождается вопрос: а правомочно ли такое сравнение, когда два стихотворения берутся вне всяческого контекста: исторического, биографического, творческого и по ним делаются типологические обобщения? Этот метод, который условно может быть назван "голографическим" (по фрагменту восстанавливается целое), при кажущейся методологической уязвимости, сводящейся в конечном счёте к пункту "стимул - реакция" или "среда - индивид", оправдывают себя... существованием этих двух стихотворений, в которых каждый атом есть планетарная модель всего поэтического мира, и может быть даже бессознатальное этих поэтов подчиняется закономерностям именно их языка. Простое перечисление у Хлебникова: "между осинок, в роще, в тени" - предельно функционально, и, задавая сначала плоскостное "между", в первом приближении координаты, оно затем передаёт их в трёхмерное пространство - "в роще" и как бы накрывает Юнону и мальчика мешком пространства матери, сверху вниз - "в тени". 


	Или же по внешне однотипным и параллельным синтаксическим конструкциям диалога ребёнка и луны у Лорки между тем движется единая направляющая времени: так, в первом "беги, беги..." ребёнка, расположение подлежащего в придаточном условном делает предложение максимально гипотетичным. Ответ луны перемещает её во временную область:"когда придут цыгане". И наконец, последнее восклицание ребёнка с придаточным следствия вместе с появлением цыган перемещается в область реальности:"ибо я чувствую их коней", и т. д. 


	Количество "словесных атомов" Хлебникова и "образных молекул" Лорки - это их количество в кристаллической решётке, которую мы едва наметили.


	Есть известное выражение Роже Кауйа:"Мир начинается с атомов, но заканчивается листвой и снами". Пусть же эти атомы останутся с нами, а статья кончится этими небесными как Юнона и луна стихотворониями двух гениальных и трагических детей человечества.





	* * *








	1986, Съезд писателей


	


	Б.Олейник: Дружба народов. 18 лет "Собор". Проблема языка в детсадах, школах и т.д. Это вопрос нац.политики!


	Сателлиты секретарей. Местные лакеи, кто в нац.респ. мягко проверяет (кто инородцы - сами шовинисты). Стереотипы в самом преодол.стереотипов. Криткуя сами вне критики. Перерезать пути к трибуне тем, кто отрекутся и от отца.


	


	Михалков: Интеллигентность: такт, порядочность, чувство собст. дост.


	Астафьев обидел меньш. нацию.


	Кузнецов против Жди меня.


	


	Гранин: Зачем все эти кабин. телеф. аппараты


	разведка (100 танков, э-э нет, доложить, что 20, так и литература в недавнем). Приписки и литература - это тоже самое. Искал в докладе: хорошему пис. жилось хорошо, а плохому - плохо и не нашёл. О бюрократиз. Союза.


	


	С.Залыгин: О реализме


	- в политике


	- в природе


	- в пис.деле.


	Ликвид.канцеляризм. Сосредоточ. всё в одних руках.


	


	Ю.Бондарев: Кого завтра Литгаз. назначит талантливым.


	


	Кузнецов: Госкомиздат не оправдал своего создания.


	


	Бакланов Г.: СП - мин. теперь Чайку. Вот и мышлен. министерск. Критика - речка сверху вниз. Опустите планку до земли - чемпион прыгает.


	


	Вознесенский: Отсутствие Ахмадулин. Окудж. Стругацк. Горина, Жванец. Самойлова, Гельмана - обесцветило съезд. Проблема Пастернака (Лит Музей). Издать академ. Маяк. Есен, 3-томн. Пастерн.


	


	Петерс: О демограф. ситуац. Нет издат. детск. Иначе гуманитарн. отсталось в век НТР.








	


	27/05/88


	


	...Мы шли с женой и у почты в Келесе стоял мальчишка - я сам, милый и умный, и жена мне сказала: я предполагала тебя именно таким. А я просыпался с первой фразой недоконченного стихотворения:


			В музее моего имени...


	Что делать опять не знаю. С кем заказывать переговоры?


	


	


	Я страшно пообносился в одежде (свидетельство). А в остальном: метафизика Дон-жуанства с раскадрировкой человеческой жизни и диалектикой единого и всеобщего. Моногамия единична. Мужская полигамия - стремление к Абсолюту - смешная попытка стоять у истоков (панспермия в потоке) всех жизней. Зарра, разделено и забыто быть вклеенным.


	Хочу в Михайловское.


	Есть раскадрировка в пространство (симультанное), есть во время.


	* * *











	Я сказал себе:


	- Ты лихо закрутил с этим "искушением по-Дементьеву", но скажи мне, готов ли ты и после этого фрагмента - если вспомнить, что вся статья по поводу двух похожих стихотворений занимает чуть ли не две сотни страниц� - настаивать на том, что ты говоришь всё о том же? Ну что такое: узбек - не узбек, или русский - не русский, или даже шире, как ты предлагаешь: поэт - не поэт, божественный - не божественный?


	Вот тебе два поэта, совершенно разных, но одинаковых в величии. Причем, оба не узбека. И с какого же боку все твои прежние построения?             


	- Не с боку, а ровно посередине. Чтобы взять, как говаривали у нас, быка за хвост, приведу с самого начала два ряда:         	


	Фуаду-Сердцу является источник жизни - Взор выходит на поиски - которые приводят к битве между Разумом и Страстью - и потом к единению на балу или пире жизни.


	Ребёнку является небесное существо - которое его совращает - вмешиваются земные силы - небесное существо оставляет землю, разъединяясь с нею посредством смерти.


	Честное слово, мне кажется, что я писал уже об этом, настолько это "дежа вю" - "ужевидено", что скучно совмещать или сличать эти два ряда, за исключением разве лишь замечания, что в первом случае "разбивка" в конце концов направлена к единению, а во-втором, увы, смерть расчленяет первоначальное единство, как к примеру, я сам расчленил поэзию на Хлебникова и Лорку.


	И разве не понятно теперь, что статьи эти отстоят друг от друга не дальше, чем утверждение от следующего подтверждения?   	


	- И даже если между ними лежит целый год или полтора?


	- И даже если вторая статья или подтверждение само длилось год или полтора.


	То было время благополучного проживания в Москве, когда нам жилось как в Москве, а не как в каких-нибудь Химках или Медведковах. Но то было позже. А пока, пока мы живём на Хорошёвке, а оттого у нас всё хорошо. По утрам - бег в желтолистых-каштановых-чёрных парках, днём - учёба, вечером - футбол в берёзовой рощице и сытый застой с его зимней смородиной в целлофане и ананасами в цвете лета. Вот так и писалась эта статья.


	- И всё же ты отвлёкся.


	- Да, утверждали утверждение, подтверждали подтверждение. 	


	Так вот, я не только настаиваю на своих построениях, но и развиваю их. Сравни два вычлененных ряда и тебе станет понятным, что если поначалу я ещё пытался зацепиться одной ногой за корешок и остаться в том самом "предписанном-быть покинутым-саду" - ведь после неких злоключений или приключений всё должно было кончиться единением внутри самого себя при Сердечной Красе и Красивом Сердце, то само появление второго ряда с несводимой оппозиционностью одного другому заставляет думать, что всё оказалось значительно сложнее, чем казалось на первый взгляд, вслух, вкус.


	Я оказался целиком на чужой территории - это и касательно Москвы, и касательно предмета - я сам отказался от своих плацдармов и как "гражданин мира" стал рефери между Лоркой и Хлебниковым.             


	- Твоя поза напоминает мне ворона, который был меж Каином и Авелем, и научил когтями - Каина - зарыть в землю своего брата. 	


	- Да, что-то в этом роде. Ведь зеркало треснуло раньше и раскол произошёл прежде, чем я вывел на ринг Лорку и Хлебникова, дабы самому попытаться быть стрелкой равновесов.


	Но я и впрямь должен был кем-то из них пожертвовать.     


	- Раскол, разрыв, разлука отделились, как некая интенция... 	


	- Нет, нет. Это будет позже. Пока же я пытался убить в себе скотовода, чтобы оставшийся земледелец возвёл новый Сад.


	- Странно. Мне тоже кажется, что это всё уже было. Да, да, ты помнишь "Старика и мальчика", написанного после Сада, в начале "Пустыни"?


	- Ты имеешь в виду "Песочные часы?"


	- Да, вот эти:�





	СТАРИК И МАЛЬЧИК


                 


                   				Смерть - это мост,                                              соединяющий друга с другом.                





	I


                


                					... отдай


				то, что у тебя в руках ...


				            


	Мальчик


				Вы слышали, Учитель, этот голос?


				Он почему-то показался мне


				тем голосом, что подал призрак, призрак


				Отца ...





	Старик


				       ... Я помню этот дивный сад,


				в котором бегал я между деревьев,


				и мать отца - глубокая старуха


				(как странно, что тогда она старухой


				была. Теперь я ей гожусь в отцы)


				кровавой вишней тешила меня.


				и я её боялся пуще смерти.


				Старухи шёпот, шелестенье листьев


				с шипеньем змей по имени Курайша


				в один клубок страшилищ я мешал,


				и месиво мне проникало в уши,


				и жало распускало чьим-то зовом ...





	Мальчик


				Мне кажется меня зовёт оттуда


				Отец, которого, Учитель, я боюсь


				не потому, что он зовёт меня,


				а потому, что нет его ...





	    Старик


	                      Когда-то


				старуху больше всех других людей


				я стал бояться. Не было у ней


				ни зоба, ни бельма, ни бородавок,


				которые могли бы напугать.


				Но я боялся. И не мог с собою


				я ничего поделать. Так листва


				боится безъязыко звуков ветра,


				когда в саду закручивая вой,


				морщины ветра плачутся листвой


				осенним утром.





	Мальчик


							Даже если б там


				отец мой или призрак оказался,


				и я б не знал, о чём ему сказать.


				О чём ему сказать, о, мой Учитель?





	Старик


				Я избегал того, что было мне


				неведомо. И было мне посильно


				бежать, бежать во избежанье страха


				от голос надрываюшей старухи.


				Лицо ветвями исцарапав в кровь,


				я в сеть морщин как будто попадался,


				и отдирая паутинки с кожи,


				я видел слёзы на другом краю


				небесных глаз.





	Мальчик


							Я, знаю, что и он,


				Отец мой, сам собой опустошённый,


				не знает, что мне можно бы сказать,


				о чём поговорить или поведать,


				или спросить ...





	Старик


							Я спрашивал себя:


				за что, за что я так боюсь старуху,


				не сделавшую ничего плохого;


				далёкую от всяческого зла


				настолько же, насколько от неё


				я отстою. Но это расстоянье


				я с фанатичностью какого-то дервиша


				всё разносил по двум концам степи.


				Так ни земля, ни ветер не разносят


				то отчужденье между мной и ею,


				что в крохотном сердечке пролегло.


				Орлиные глаза её смотрели


				сквозь сердце и сквозь это отчужденье,


				и страх метался по степи мышонком


				и колотился в сердце.





	Мальчик


								В тишине


				мы думали бы каждый о своём.


				Но, кажется, я б не нарушил первым


				молчания. Я думал бы о том,


				как нам обоим то молчанье нужно


				продлить подольше...





	Старик


							Дальше я никак


				не мог понять её пустынной стати.


				Что перед ней обломки древних стен


				в своём пути к развалинам, к барханам?!


				Я видел, как она сквозь эту степь,


				сквозь снег седин, угрюма и черна,


				шла, руки вкрест засунув в рукава,


				и перед нею время мельтешило.


				О, если б знал, за что она любила


				меня...





	Мальчик


							О, вековая тишина!


				между отцом и сыном. Почему ж


				не скажет он - зачем, зачем всё это,


				зачем хочу молчанья от него,


				зачем хочу небытия его,


				мальчишка, так оставленный на свете?


				Зачем пророкам не дано отцов?!





	Старик


				Затем ли, что любовь и этот страх


				одной природы. И она едва ли


				любила сына или проклинала, -


				Он для любви был слишком ей родным,


				как грудь или рука, а для проклятий ...


				Кто проклинает собственную плоть,


				которая сквозь вымыслы плодится?


				И я вернулся в опустелый сад.


				Он был заброшен. Листья над дувалом


				пыль собирали с кочевых столетий,


				урюк желтел, как сто потухших солнц,


				и воздух, сохраняя вздох старухи,


				углубился в глубины голубые,


				где голуби и горлинки немые,


				прихода и боясь, и ожидая,


				вращали одинокие глаза.


				В их крохотных глазах земля и небо,


				и жизнь, и путь стекляшкой отражались,


				и не было в стекляшке ни души.


				Но я живой, потусторонний, видел


				как глазом в глаз, такой же пустотою,


				с таким же отчуждением взирали


				стеклянные глаза змеи Курайша.





	Мальчик


				Так он глядел, наверное, на мать,


				немотствуя...





	Старик


							Там не было людей.


				Там рассыпались листья или лица.


				Там пауками чьи-то пальцы шили


				змеистой стежкой саван сверх лица.


				И чьи-то руки понесли носилки,


				так ветер носит голоса и листья,


				так он уносит страхи и любовь


				на край земли. Оттуда нет возврата.


				Там глубину пронзившая лопата,


				как божий перст, свободна от ветвей


				и веет ветер пустотой своей,


				свободной от любви или от страха


				над пригоршней просыпанного праха.


				Так век за веком ...





	Мальчик


							 От змеиных век


				свободен ли глядящий человек?


				или Отцом даны ему два глаза,


				как две пустыни. Обойми их разом,


				о, разум мой, премудрыя змея!


				О, капля яда, - о, слеза моя ...





	Старик


				Казалось он над той могилой плакал -


				сын матери и мой отец. И плахой


				казалось это рассеченье мне.


				И сад пожаров, где река в огне


				течёт внизу, - огонь реки кровавой


				мертвящим соком и тлетворной лавой


				на день второй подъяли древо жил.


				Он ожил, тот, кто прежде мёртвым был.


				В нём ожил страх, в нем встрепенулась                                                               память,


				как эта пыль, взметённая руками


				и брошенная горстью в пустоту.


				В той пустоте он мог увидеть ту,


				которую вот так же, наугад,


				он бросил.





	Мальчик


				          Ты сказал, Учитель, сад


				пожаров? Что ты здесь имел в виду?


				Что ад в раю, или же рай в аду?!


				Но где же мать, и где тогда отец?!





	Старик


				Шёл по пустыне памяти отец.





	Мальчик


				Но где же плодоносящая мать?





	Старик


				Нёс клубы пыли по земле отец.


				            


	Мальчик


				И плакала ли над ручьями мать?


				            


	Старик


				Змеиный зной принёс с собой отец.


				            


	Мальчик


				И в ложе трав ковры стелила мать.


				            


	Старик


				Но был ли, был ли в том огне отец?!


				            


	Мальчик


				О, неужели вместе наконец


				они соединились как любовь


				и ...





	2


							... отдай


				то, что у тебя в руках ...








	Старик


				Ты слышишь этот голос, мальчик мой?


				Мне стало страшно. Пустотой немой


				он отдаёт. И коченеют руки,


				как будто произносит эти звуки


				не призрак, но живой...





	Мальчик


							...и пустота.





	Старик


				Да, пустота, мой мальчик, но не та,


				которая была отцом.





	Мальчик


									Страшнее,


				чем помнить мать и понимать, что с нею


				быть невозможно, хоть сто лет живи.


				Не это ли стократ страшней любви


				и...





	Старик


					востократ мне оттого страшней,


				что не отец тогда вернулся к ней,


				но отчим...





	Мальчик


				         Отчим? Он её не знал,


				хотя подолгу из могилы звал,


				как лодочник, что лодку опрокинул.


				Он и меня на том песке покинул,


				на зное, где внизу течёт река...





	Старик


				Я это вижу всё издалека,


				но этот голос...


				            


	Мальчик


						...разверзая ад


				к истоку слов "Скончалась Шарафат..."





	Старик


				и тусклый, словно солнце, что потухло,


				и долгий, нескончаемо ненужный,


				и мимо, мимо, и невесть куда,


				зачем, о чём, слова, слова





	Мальчик


								 ...слова.


				Они ли в горле у неё хрипели


				в постели, друг на друга наползая,


				осенним утром, и её дыханье


				горячей пеной лопалось у рта.


				Ляг, мама на бок, слышишь, ляг и щёчку


				я глажу растопыренной ладошкой...


				Скажи, старик, не так ли и ледышку


				прогладит с ветки облетевший лист?





	Старик


				И это было будто обо мне...


				Ты это слышал?





	Мальчик


						Нет, я знал, я знал.


				Меня вели приметы, суеверья:


				горляшек драка на пустом дувале,


				когда они друг другу целят в глаз,


				склонённая на руки голова,


				взгляд бесконечный, словно в нём                                                                    пустыня				    				стекает от песчинки на сады...


				И знал тогда, когда на этом ложе,


				в постели этой потной и зловонной


				лежал не человеком, но мышонком


				меж их любовью и...





	Старик


							ужели так?


				Ужели было то не обо мне?


				и знойный день, и тень густого сада,


				сердец огонь, иконная прохлада,


				пожар ума, безумие воды,


				Отец и Мать...





	Мальчик


						...и страхом пустоты


				всё начиналось...





	Старик


							Нет. Пришёл конец.


				О, если б знал, что отчим и отец -


				два глаза, чем уставилась пустыня -


				я б выколол себе и им глаза


				затем, чтоб материнская слеза


				ни адских мук, ни рек огня не знала.


				О, как хотел бы повернуть начало


				я этой жизни, читанной как стих,


				убив себя, убив обоих их,


				но зов, но зов...





	Мальчик


							Всё начиналось так.


				И ты меня не убедишь, старик,


				что жизнь твоя проистекла иначе.





	Старик


				Но зов о том, что я хоть что-то значу...








	Мальчик


				Ты ничего не значишь. Это ложь. 


				И ты со мной, как капля с каплей схож.


				Я - отрицанья дух, ты - дух сомненья,


				Там где молчу я, ты - зачем-то плачешь,


				где плачу я - молчишь, но так же, так                                                                        же,				   				


				как буду я умалчивать и плакать


				через полвека. Но не можешь ты,


				как я сейчас, вмешаться в ход событий,


				событий...





	Старик


							что оставили меня


				потусторонним, чуждым очевидцем


				своей же жизни, бог мой, где же правда?!





	Мальчик


				Ты ищешь правду? На же, получай!


				Что мать твоя в любви своей как шлюха


				ему, пустому звуку, отдалась.


				И ты, наследье пота и зловоний,


				всё ищешь сад, там где река внизу.


				Я это вижу прямо из утробы,


				где я обложен этой красной слизью,


				душою чую испаренья зноя


				во чреве жизни, в животе земли.


				Но разве правда в том, чтобы смириться,


				и голос крови усмирить сомненьем?!





	Старик


				Но что мне делать, мальчик, подскажи,


				от вечного покоя в полушаге?


				Жизнь прожита. Не изменить ни строчки,


				как не ступить по сторонам ни шагу.


				Бояться смерти, но встократ сильнее


				бояться жизни, как чужого шага...


				Но что мне делать, мальчик, подскажи?





	Мальчик


				Зри, кем ты стал, и кем ты звался                                                                        стать.			


	    			И стоило ли жить тебе полвека,


				чтобы искать бесплодно утешенья


				в том человеке, кто пребыл тобой?


				Смотри, как он твои ошибки множит,


				но там, где ты когда-то сомневался,


				он без сомнений рубит всё с плеча.


				И так топор, ты помнишь, палача


				кого-то рассекал...





	Старик


							О замолчи!





	Мальчик


				Нет, вспоминай, как кровь тогда текла


				по битым крошкам не зрачка - стекла,


				как слёзы твои были стихотворны.


				Там змей глядел, но это был не я,


				я был тогда змеёныш, а змея,


				как женщина, любовью искушала...





	Старик


				Язык твой ядовит, как будто жало.





	Мальчик


				Нет, сладостен, как весь в крови кинжал,


    				который никогда ты не держал


				над горлом первой отомщённой жертвы.





	Старик


				Ты говоришь о мести? Обо мне?


				О том, кто был одной ногой в огне,


				другой же в воду пнул тебя, дитя?!


				О, как ты смеешь, столько лет спустя


				мне мстить?! За что?!





	 Мальчик


	За невозможность мести.				


   				За то, что не дал ты мне не родиться


				и не страдать меж садом и пустыней,


				как страждет время меж тобой и мной.


				В тебе, тебе судьба моя рыдает


				горячими, горючими слезами,


				и древо жил от жгучей крови сохнет,


				дыханьем смерти вея от тебя.


				В твоих глазах огни кровавых вишен,


				как зов пустой...





	Старик


							О, неужели слышал


				 и ты его, тот глас из преисподней?





	Мальчик


				Не с преисподней - велика бы честь,


				из комнаты, как будто бы соседней,


				когда твой мозг, иссохший в тьме                                                                     горячки,


				увидит блеск наточенных зеркал


				из полусна, из душащей постели,


				из вкрест прибитых ног и рук, и горла,


				и будет ум беззвучно звать сестру и... 





	Старик


				И тело биться в корчах родовых...


	


	Мальчик


				И тело биться в судорогах                                                                        предсмертных... 





	Старик и мальчик





				Дай, дай мне силу на последний шаг,


				змею ножа зажав за рукоять,


				впустить туда, где жизнь как страх                                                                   чужая...


				О зов любви, кровь тёплая, сырая,


				о, алый путь от ада и до рая...�


				





	- Они объединились ценою смерти, собственно как у Лорки и Хлебникова. А ты? - спрашиваю я самого себя.


	- Да, я сделал выбор...�








	5/04/85


	


	День обошёл месяц. Как моя дочь ежедневно переворачивает календарь: Сегодня у меня должен быть июнь.


	








	18/04/85


	


	Гимнастика ума.


	


	1) ощущения:


	а) пробежка по ощущениям - моторика, зрение, слух, вкус, осязание. С убыстрением.


	б) фиксация на 1 мин. ощущения каждого


	в) воспоминание этой фиксации


	г) упражнение на дифферинц. ощущений


	зрение - представлен. цветов, форм


	слух - звуки       (комплекс на память)


	


	Далее -


	внимание по АТ, сосредоточение, прожектор...


	








	3/10/85


	


	Продолжим здесь:


	


	Структура "я". Как происходит акт подчинения. Как дух подавляется духом? Чем? Зазором, который есть ступень в его феноменологии?


	От чувствующей души к сознающей?


	Психологическая раскладка - это история психики, акт познания - это и есть исторический слепок формирования познания, поэтому и акт господства есть история этого господства.


	Господство любви, господство добра, господство ума, господство власти, господство знания и т.д.


	Придержимся этой модели, этой генеративной модели и тогда господство начинается с низшего господства - с чувственного и кончается господством над сознанием - над духом - духовным порабощением.


	Как идея пользы-собственности - имеет формации, так и каждая из фундаментальных идей проходит свою историю.


	История красоты - с первобытно-общинной красоты через рабовладение красотой, её феодализм, капитализм красоты - её товарность и к социализации красоты.


	И т.п.


	Над формациями есть знак.


	Греция - красота, христианство - добро, капитализм - польза, как есть знак на стиле искусства: готика - треугольник (это христианская идея), красота - форма круга, шара (скульптурность), но это требует сверки с историей искусств...


	


	


	Это схема осуществления господства - повторение истории завоеваний.


	Дух к свободе идёт через историю. Вот как мы осуществим самопознавший и мир познавший дух И.Х. Третья часть под знаком Нового Завета.


	


	Освобождение духа


	- от практики хотения, волеизъявления. Притча освобожд. от лишнего. Освобождение от пут чужой мысли - освобождаясь завоёвываю. Это движение по истории азад, к единичности от всеобщего. Как поэзия идёт туда, где она поэзия - в лоно матери, в её пещеру. К первому молчанию. Вопрос в том, зачем я родился. Освобождение от стереотипов - это освобождение от жизни.


	











	27/02/86


	


	Что этим доказывается?


	Есть факт детства, конкретный, единичный, нетипичный. И что же? То, чем я сложился легче всего увидеть по мне. Я есть то, что я есть. Вот становление мальчишества. И оборачиваясь туда, я:


	- черчу линию становления, когда конечный путь получается с точки зрения его самого предопределённым (см.сартровские "Слова")


	- ликвидирую или раскрываю не осуществлённые потенции и т.д.


	А кому это на фиг нужно?!


	Что с того, что одним типом стало больше, что я понял, как я стал таким, что определил необходимо и достаточно, однозначно свой путь из пункта А в пункт В?


	


	Но ведь это и есть железная дорога. Вот они потенции, как буйные лепестки цветка и чашечки сирени, а которая из них...





1.	И впрямь, это не статья, а целый труд в две сотни листов, нигде, кстати, не опубликованный. Лет пятнадцать после его написания я удивляюсь его дотошности. Видимо и вправду я хотел добраться до сути - бог весть чего, копая как прозревающий крот. Три человека как-то обозначили интерес к этому труду. А.Магди, употребивший его в роман, выдающийся "хлебниковед" В.Григорьев и узбекско-русский философ Сократ Шаркиев, который на основе этих неоконченных и оставленных в сыром виде аналитических записок, написал целокупный философский комментарий на тему русского национального сознания или как теперь говорят - менталитета в сравнении с андалусско-испанско-мусульманским мировосприятием Лорки. Работа стимулирующая и как бы завершившая то, к чему у меня не хватило сил, а больше, как показывает А.Магди - интереса, поскольку за пределами самой аналитики кончалось и поле моего взыскания.





2.	Запал мой несколько поувял. Я резво начал, но теперь странное ощущение точит меня изнутри. С одной стороны, честное слово, я восхищён романическим умением А.Магди столь экономно разворачивать свои построения: глядите, он берёт огромные блоки из меня и просто прокладывает их тоненьким слоём, как каменщик связывает раствором кирпичи. Но насколько прочно работает он как романист. Собрание первое, начавшееся как Я - Я, переходя во второе собрание, перемещается и ко второму лицу и становится уже не монологом, а диалогом не только по существу - я имею в виду мою статью и последующую поэму, но и диалогом в той самой Магдивской прокладке. И в этом смысле я понимаю, насколько я инороден здесь со своими комментариями, ломая всю выверенную структуру романа.


	Но ведь роман-то обо мне!


	Я обронил фразу о странном ощущении. Это странное ощущение рождается, как я пытаюсь понять, из чувства некой дурной бесконечности, а именно: я некогда написал то, что я написал. И я хотел сказать этим самым написанным - будь то о Нишоти или Лорке с Хлебниковым, а то и просто о себе, то что я сказал. А.Магди берёт написанное и располагая его в некую логическую последовательность, меняет контекст написанного, его освещение, подсветку, и всё высвечивается уже в ином свете.


	По одному сценарию я должен просто плюнуть на все эти дискурсивные игры и остаться вне этого романного пространства. Но я уже помещён в него. И я обречён теперь а другой сценарий: на истолкование истолковываемого. А когда я вспоминаю, что истолковываемое само было истолкованием чего-то, то тут и подступает то тошнотворное чувство, которое я назвал странным.


	Впрочем, мне к нему не привыкать, разве же Старик и Мальчик, написанный задолго до моих рефлексий о Нишоти или Хлебникове с Лоркой, не несёт ли в себе образ зеркала наставленного на зеркало. Не приведи Господь, если в одно из зеркал еще упал некий луч - ведь сожжёт всё как Пифагор сжигал вражеские корабли...


	Патетически, не правда ли? Пафос из разряда тех, когда пьяный муж лезет на киноэкран, где как ему кажется кто-то любится с его оставленной дома женой...


	


3.	О том, как контекст меняет саму вещь многое могла бы рассказать вот эта поэма. Я написал её летом 1982 года в Ташкенте, в один присест, запоем, в два или три дня. К концу мне казалось, что я сойду с ума. А замыслил я как бы квинтэссенцию всех драм мира и поместил эту квинтэссенцию в самого себя. Все драмы мира в самом себе: Гамлет, Отелло, Король Лир, Царь Эдип, Бай и Батрак, Сцены у фонтана, Мышеловка... Это о творческой истории создания произведения.


	Включил я её в книгу "Пустыня", оконченную в 1984 году и вышедшую в свет в искорёженном виде в 1990 году. Она была одним из фрагментов всесжигающей Пустыни.


	В 1992 году в издательстве ИМА-Пресс я издал её отдельно, под названием "Песочные часы". Судьба этой книги в 200 экземпляров достойна особого разговора. В том же году я слышал, что коллекционеры покупали её за 700 долларов. За что, спросите вы. Дело в том, что этот вариант отнял у меня месяц точно такой же запойной работы. Я выклеил её текст из вырезанных газетных букв разного формата, стиля, качества. Каждая буква - песчинка в песочных часах между прошлым старика и будущим мальчика. Буквы, жившие в газетах неверной жизнью, были вызваны к жизни настоящей, квинтэссенционной. К концу работы сотни ненужных и отметённых букв летали по нашей спальне-кабинету-гостевой единственной московской комнатке, а я так навострился разымать слова по буквам, что выйдя на тридцатый день на улицу, не мог собрать в голове воедино имя девочки - подружки моей дочери. Буквы рассыпались и не клеились...


	Эта книга до сих пор путешествует сама по себе по выставкам и каталогам и никто не знает о чём она, все смотрят лишь на фантастическую пляску советских газетных букв.


	В том же году в издательстве "Милосердие" я издал своего многострадального Фауста, вернее "Postfaustum" - современную версию Фауста, набранную в виде газеты "Правда". Тот же самый случай с выставками и каталогами, так вот, под шапкой Указ Президиума Верховного Совета СССР О награждении орденами и медалями работников типографии газеты Правда имени И.В.Сталина, напечатана эта поэма. Много было сказано о гениальности этой задумки, Гёте бы встал из гроба - пожать руку! - но я совсем не уверен, что говорившие пиететно читали этот петит-набор.


	И вот, наконец, в романе у А.Магди. И наконец, я понимаю, что он прочёл, и прочёл так, как я бы желал. Поэтому я принимаю любую подмену контекста, осуществлённую Магди, будучи уверенным, что уж он-то аппелирует к глубинному смыслу, пусть временами и ошибаясь в истолкованиях. Хотя как знать, кто из нас более прав. И опять он провоцирует меня на комментарии.





4.	Здесь я должен сделать пространное пояснение, которое, как мне кажется, упущено А.Магди, как впрочем, не высказано и мной самим, но которое подспудно не только объясняет предыдущее, а и диктует предстоящее в этом романе, если не всю его суть.


	На мифологему, заявленную в этом собрании А.Магди отвечает моей поэмой "Старик и Мальчик". Это один факт. Другой факт в том, что роман А.Магди "Железная Дорога", который мне довелось переводить на русский начинается с так называемого Вместо эпиграфа, где Старик посвящает Мальчика в тайны суфизма, в тайны Пути. Пусть это лишь своего рода музыкальный ключ к роману, но само основное действие романа "Железная Дорога" начинается опять с этого самого противопоставления старика и мальчика. Мальчик - сквозной герой романа - опаздывает на поминки своего не деда, а дедчима - старика. Это опоздание - его первородный грех, прячась ото всех, украдкой, он пробирается вслед всем, кто забыл о нём, на кладбище, где он не нужен ни этой процессии, ни умершему и вышедшему за пределы жизни старику.


	Если отнестись довольно структурально к этому зачину, ситуация сводится к тому, что Старик уже ушёл из жизни, а Мальчик в неё еще не вошёл, то же, что в романе называется жизнью - это обретшая черты твёрдого мифа абсурдистика советской действительности.


	К чему я веду? К вот этой постоянно выплывающей паре: Старик и Мальчик. Не скажу, что когда я писал свою поэму или переводил роман А.Магди, я вкладывал в делаемое тот смысл, который я излагаю теперь, но теперь, после размышлений над некой глубинной природой этого архетипа моего поколения, я стал догадываться о чём он. 


	В это паре всегда исключено передаточное звено, этот самый отец. Странно, но в своё время, в своей книге Сад я создал перевёрнутую Троицу - Матерь, Дщерь, Грешную Душу взамен исконной - Отца, Сына, Святого Духа. И это всё о том же.


	Дело в том, что мужской генотип в его высшем смысле, был изничтожен в узбеках. Октябрьская революция, годы так называемого басмачества, являвшиеся на самом деле национально-освободительной войной с точки зрения тех, кто и представлял цвет этой самой нации, уничтожение джадидов, культурный геноцид конца тридцатых годов, - всё это придало массовый характер тому, что я просто продемонстрирую на своей семье. Двух дедов моих расстреляли, одного как муллу - врага народа, другого - по другую сторону баррикад, как ярого революционера. Отец мой - других не выбираем - как сын врага народа - был сломлен. Как личность, как узбек. У меня нет права судить его и тем более осуждать. Что ему оставалось выбирать - погибать и заканчивать на себе род или же смиренно принимать правила новой жизни - не высовываться, разве что иногда напившись материть всё и вся на свете - от близких родственников, до самой этой жизни! То же были мои дяди, соседи - весь мужской род, который я видел в своей жизни.


	Скажите, с кого мне было делать жизнь?!


	Временами я думаю, если среди узбеков человек, о котором я мог бы сказать самому себе - он - совесть нации и, увы, не нахожу. Просто не нахожу. И всё объяснимо. Кодекс чести, как и мистические тайны, как и традиция, он передаётся из рук в руки, из глаз в глаза, из дыхания в дыхания. Поэтому так легко сходят, и сегодняшняя жизнь не подтвердила ли с хохотом, как легко сошёл не с людей, с целых народов кодекс навязанный, кодекс Павки Корчагина и Павки Морозова и ему подобные?! Святой Дух снисходит на Сына от Отца!


	Кодекс узбекской мужской чести, этот самый святой дух, который описывал и которому следовал Абдулла Кадыри, и вы прочтёте ещё об этом позднее в романе, остался ли хоть в ком-то? Странно, но возьмите Афганистан, и он там жив. В диких формах, но ведь именно он и не дал одной из мощнейших армий мира завоевать эту полунищую страну.


	Весь парадокс узбекской жизни в том, что стержень личности, надломленный в мужской половине, остался целым в женской. И впрямь: Матерь-Дщерь-Грешная Душа. Женщин, даже в их цвете, вырезать не додумались. Странно, но все сильные характеры, которые я встречал в своей узбекской жизни - были женщинами. Независимо от их классовой окраски. От ежегодно в ту эпоху сжигавших себя трёхсот с лишним обыкновенных сельчанок и до достославной среди интеллигенции секретаря по идеологии ЦК КП Узбекистана Рано Абдуллаевой. Никто не остался в истории как деспот и тиран советского толка, как эта женщина. Сравните с ней всех первых секретарей этого самого ЦК - мягкотелые амёбообразные хлюпики, да и только! Куда ветер подует, куда вода потечёт...


	У матери моей в минуты гнева кровь брызгала из носа.


	Но разве с женщин было мальчикам брать пример?!


	А.Магди ставит в противовес мифологеме небесного существа, спустившегося на землю, совратившего мальчика и покинувшего землю из-за вмешательства земных сил нашу с ним поколенческую мифологему - ушедшего из жизни старика, исчезнувшего из-за этих самых земных сил отца и не вошедшего - убиенного ещё до своей смерти мальчика, не совращённого небом, но обманутого этими самыми земными силами мальчика. Всё переврано, всё не на своём месте, но вот о какой системе координат этот роман, хочет ли то обнаруживать автор или же ведёт речь к этому подспудно. 
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�.	И впрямь, это не статья, а целый труд в две сотни листов, нигде, кстати, не опубликванный. Лет пятнадцать после его написания я удивляюсь его дотошности. Видимо и вправду я хотел добраться до сути - бог весть чего, копая как прозревающий крот.Три человека как-то обозначили интерес к этому труду. А.Магди, употребивший его в роман, выдающийся "хлебниковед" В.Григорьев и узбекско-русский философ Сократ Шаркиев, который на основе этих неоконченных и оставленных в сыром виде аналитических записок, написал целокупный философский комментарий на тему русского национального сознания или как теперь говорят - менталитета в сравнении с андалусско-испанско-мусульманским мировосприятием Лорки. Работа стимулирующая и как бы завершившая то, к чему у меня не хватило сил, а больше, как показывает А.Магди - интереса, поскольку за пределами самой аналитики кончалось и поле моего взыскания.


�.	Запал мой несколько поувял. Я резво начал, но теперь странное ощущение точит меня изнутри. С одной стороны, честное слово, я восхищён романическим умением А.Магди столь экономно разворачивать свои построения: глядите, он берёт огромные блоки из меня и просто прокладывает их тоненьким слоём, как каменщик связывает раствором кирпичи. Но насколько прочно работает он как романист. Собрание первое, начавшееся как Я - Я, переходя во второе собрание, перемещается и ко второму лицу и становится уже не монологом, а диалогом не только по существу - я имею в виду мою статью и последующую поэму, но и диалогом в той самой Магдивской прокладке. И в этом смысле я понимаю, насколько я инороден здесь со своими комментариями, ломая всю выверенную структуру романа.


	Но ведь роман-то обо мне!


	Я обронил фразу о странном ощущении. Это странное ощущение рождается, как я пытаюсь понять, из чувства некой дурной бесконечности, а именно: я некогда написал то, что я написал. И я хотел сказать этим самым написанным - будь то о Нишоти или Лорке с Хлебниковым, а то и просто о себе, то что я сказал. А.Магди берёт написанное и располагая его в некую логическую последовательность, меняет контекст написанного, его освещение, подсветку, и всё высвечивается уже в ином свете.


	По одному сценарию я должен просто плюнуть на все эти дискурсивные игры и остаться вне этого романного пространства. Но я уже помещён в него. И я обречён теперь а другой сценарий: на истолкование истолковываемого. А когда я вспоминаю, что истолковываемое само было истолкованием чего-то, то тут и подступает то тошнотворное чувство, которое я назвал странным.


	Впрочем, мне к нему не привыкать, разве же Старик и Мальчик, написанный задолго до моих рефлексий о Нишоти или Хлебникове с Лоркой, не несёт ли в себе образ зеркала наставленного на зеркало. Не приведи Господь, если в одно из зеркал еще упал некий луч - ведь сожжёт всё как Пифагор сжигал вражеские корабли...


	Патетически, не правда ли? Пафос из разряда тех, когда пьяный муж лезет на киноэкран, где как ему кажется кто-то любится с его оставленной дома женой...


	


�.	О том, как контекст меняет саму вещь многое могла бы рассказать вот эта поэма. Я написал её летом 1982 года в Ташкенте, в один присест, запоем, в два или три дня. К концу мне казалось, что я сойду с ума. А замыслил я как бы квинтэссенцию всех драм мира и поместил эту квинтэссенцию в самого себя. Все драмы мира в самом себе: Гамлет, Отелло, Король Лир, Царь Эдип, Бай и Батрак, Сцены у фонтана, Мышеловка... Это о творческой истории создания произведения.


	Включил я её в книгу Пустыня, оконченную в 1984 году и вышедшую в свет в искорёженном виде в 1990 году. Она была одним из фрагментов всесжигающей Пустыни.


	В 1992 году в издательстве ИМА-Пресс я издал её отдельно, под названием Песочные часы. Судьба этой книги в 200 экземпляров достойна особого разговора. В том же году я слышал, что коллекционеры покупали её за 700 долларов. За что, спросите вы. Дело в том, что этот вариант отнял у меня месяц точно такой же запойной работы. Я выклеил её текст из вырезанных газетных букв разного формата, стиля, качества. Каждая буква - песчинка в песочных часах между прошлым старика и будущим мальчика. Буквы, жившие в газетах неверной жизнью, были вызваны к жизни настоящей, квинтэссенционной. К концу работы сотни ненужных и отметённых букв летали по нашей спальне-кабинету-гостевой единственной московской комнатке, а я так навострился разымать слова по буквам, что выйдя на тридцатый день на улицу, не мог собрать в голове воедино имя девочки - подружки моей дочери. Буквы рассыпались и не клеились...


	Эта книга до сих пор путешествует сама по себе по выставкам и каталогам и никто не знает о чём она, все смотрят лишь на фантастическую пляску советских газетных букв.


	В том же году в издательстве Милосердие я издал своего многострадального Фауста, вернее Postfaustum - современную версию Фауста, набранную в виде газеты Правда. Тот же самый случай с выставками и каталогами, так вот, под шапкой Указ Президиума Верховного Совета СССР О награждении орденами и медалями работников типографии газеты Правда имени И.В.Сталина, напечатана эта поэма. Много было сказано о гениальности этой задумки, Гёте бы встал из гроба - пожать руку! - но я совсем не уверен, что говорившие пиететно читали этот петит-набор.


	И вот, наконец, в романе у А.Магди. И наконец, я понимаю, что он прочёл, и прочёл так, как я бы желал. Поэтому я принимаю любую подмену контекста, осуществлённую Магди, будучи уверенным, что уж он-то аппелирует к глубинному смыслу, пусть временами и ошибаясь в истолкованиях. Хотя как знать, кто из нас более прав. И опять он провоцирует меня на комментарии.


�.	Здесь я должен сделать пространное пояснение, которое, как мне кажется, упущено А.Магди, как впрочем, не высказано и мной самим, но которое подспудно не только объясняет предыдущее, а и диктует предстоящее в этом романе, если не всю его суть.


	На мифологему, заявленную в этом собрании А.Магди отвечает моей поэмой Старик и Мальчик. Это один факт. Другой факт в том, что роман А.Магди Железная Дорога, который мне довелось переводить на русский начинается с так называемого Вместо эпиграфа, где Старик посвящает Мальчика в тайны суфизма, в тайны Пути. Пусть это лишь своего рода музыкальный ключ к роману, но само основное действие романа Железная Дорога начинается опять с этого самого противопоставления старика и мальчика. Мальчик - сквозной герой романа - опаздывает на поминки своего не деда, а дедчима - старика. Это опоздание - его первородный грех, прячась ото всех, украдкой, он пробирается вслед всем, кто забыл о нём, на кладбище, где он не нужен ни этой процессии, ни умершему и вышедшему за пределы жизни старику.


	Если отнестись довольно структурально к этому зачину, ситуация сводится к тому, что Старик уже ушёл из жизни, а Мальчик в неё еще не вошёл, то же, что в романе называется жизнью - это обретшая черты твёрдого мифа абсурдистика советской действительности.


	К чему я веду? К вот этой постоянно выплывающей паре: Старик и Мальчик. Не скажу, что когда я писал свою поэму или переводил роман А.Магди, я вкладывал в делаемое тот смысл, который я излагаю теперь, но теперь, после размышлений над некой глубинной природой этого архетипа моего поколения, я стал догадываться о чём он. 


	В это паре всегда исключено передаточное звено, этот самый отец. Странно, но в своё время, в своей книге Сад я создал перевёрнутую Троицу - Матерь, Дщерь, Грешную Душу взамен исконной - Отца, Сына, Святого Духа. И это всё о том же.


	Дело в том, что мужской генотип в его высшем смысле, был изничтожен в узбеках. Октябрьская революция, годы так называемого басмачества, являвшиеся на самом деле национально-освободительной войной с точки зрения тех, кто и представлял цвет этой самой нации, уничтожение джадидов, культурный геноцид конца тридцатых годов, - всё это придало массовый характер тому, что я просто продемонстрирую на своей семье. Двух дедов моих расстреляли, одного как муллу - врага народа, другого - по другую сторону баррикад, как ярого революционера. Отец мой - других не выбираем - как сын врага народа - был сломлен. Как личность, как узбек. У меня нет права судить его и тем более осуждать. Что ему оставалось выбирать - погибать и заканчивать на себе род или же смиренно принимать правила новой жизни - не высовываться, разве что иногда напившись материть всё и вся на свете - от близких родственников, до самой этой жизни! То же были мои дяди, соседи - весь мужской род, который я видел в своей жизни.


	Скажите, с кого мне было делать жизнь?!


	Временами я думаю, если среди узбеков человек, о котором я мог бы сказать самому себе - он - совесть нации и, увы, не нахожу. Просто не нахожу. И всё объяснимо. Кодекс чести, как и мистические тайны, как и традиция, он передаётся из рук в руки, из глаз в глаза, из дыхания в дыхания. Поэтому так легко сходят, и сегодняшняя жизнь не подтвердила ли с хохотом, как легко сошёл не с людей, с целых народов кодекс навязанный, кодекс Павки Корчагина и Павки Морозова и ему подобные?! Святой Дух снисходит на Сына от Отца!


	Кодекс узбекской мужской чести, этот самый святой дух, который описывал и которому следовал Абдулла Кадыри, и вы прочтёте ещё об этом позднее в романе, остался ли хоть в ком-то? Странно, но возьмите Афганистан, и он там жив. В диких формах, но ведь именно он и не дал одной из мощнейших армий мира завоевать эту полунищую страну.


	Весь парадокс узбекской жизни в том, что стержень личности, надломленный в мужской половине, остался целым в женской. И впрямь: Матерь-Дщерь-Грешная Душа. Женщин, даже в их цвете, вырезать не додумались. Странно, но все сильные характеры, которые я встречал в своей узбекской жизни - были женщинами. Независимо от их классовой окраски. От ежегодно в ту эпоху сжигавших себя трёхсот с лишним обыкновенных сельчанок и до достославной среди интеллигенции секретаря по идеологии ЦК КП Узбекистана Рано Абдуллаевой. Никто не остался в истории как деспот и тиран советского толка, как эта женщина. Сравните с ней всех первых секретарей этого самого ЦК - мягкотелые амёбообразные хлюпики, да и только! Куда ветер подует, куда вода потечёт...


	У матери моей в минуты гнева кровь брызгала из носа.


	Но разве с женщин было мальчикам брать пример?!


	А.Магди ставит в противовес мифологеме небесного существа, спустившегося на землю, совратившего мальчика и покинувшего землю из-за вмешательства земных сил нашу с ним поколенческую мифологему - ушедшего из жизни старика, исчезнувшего из-за этих самых земных сил отца и не вошедшего - убиенного ещё до своей смерти мальчика, не совращённого небом, но обманутого этими самыми земными силами мальчика. Всё переврано, всё не на своём месте, но вот о какой системе координат этот роман, хочет ли то обнаруживать автор или же ведёт речь к этому подспудно. 
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