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[bookmark: _Toc167014538]Введение
Антиутопия является, пожалуй, одной из самых исследованных литературных форм. Зародившись как литературное явление, она уже в 1920-е годы стала частью киноискусства и продолжила в нем самостоятельное развитие. Однако в отечественном киноведении до сих пор отсутствуют полноценные работы, посвященные теории и истории кино-антиутопии. Терминологическая база при анализе антиутопий в киноведении часто основывается на литературоведческой. Приняв во внимание подобное положение вещей, мы предлагаем междисциплинарный взгляд на феномен антиутопии с попыткой формулировки универсального определения этого понятия. Отсутствие междисциплинарного подхода к исследованию антиутопических произведений обуславливает актуальность и новизну настоящей работы. 
Данное исследование предполагает анализ основного элемента поэтики антиутопического произведения – пространства. При этом мы сосредоточимся на конкретном типе пространства: городском. Представляется, что анализ исключительно пространственной структуры не является продуктивным темы, поэтому в ходе работы будут затронуты и другие элементы поэтики: сюжет, конфликт, персонажный уровень. 
В литературоведении было проведено немало попыток выделить ряд категориальных признаков, присущих антиутопии. Так, в качестве одного из них часто называли особый хронотоп антиутопии. Такого мнения придерживались, например, А. Е. Ануфриев[footnoteRef:1], А. Н. Воробьева[footnoteRef:2], Б. А. Ланин[footnoteRef:3], О. В. Лазаренко[footnoteRef:4], Е. В. Борода[footnoteRef:5], О. А. Павлова[footnoteRef:6] и другие. Специфическими признаками пространственной организации антиутопического произведения называли замкнутость пространства, построение пространства на основе бинарных оппозиций, стремление героя к пересечению «границы». Именно эти характеристики антиутопического пространства станут отправными в нашем анализе.  [1:  Ануфриев А. Е. Русская проза первой трети XX века между утопией и антиутопией: монография. Киров: Радуга-ПРЕСС, 2012. 212 с.]  [2:  Воробьева А. Н. Русская антиутопия XX – начала XXI веков в контексте мировой антиутопии: автореф. дис. … д-ра филол. наук. Саратов, 2009. 48 с.]  [3:  Ланин Б. А. Русская литературная антиутопия XX века: автореф. дисс. … д-ра. филол. наук. М., 1993. 35 с.]  [4:  Лазаренко О. В. Русская литературная антиутопия 1900-х — первой половины 1930-х годов: проблемы жанра: автореф. дис. … канд. фил. наук. Воронеж, 1997. 20 с.]  [5:  Борода Е. В. Проза Е. И. Замятина: поэтика конфликта в замкнутом пространстве: автореф. дис. … к. филол. н. Тамбов, 2003. 23 с.]  [6:  Павлова О. А. Русская литературная утопия 1900 – 1920-х гг. в контексте отечественной культуры: автореф. дис. ... д-ра филол. н. Волгоград, 2006. 44 с.] 

Материалом для исследования послужили две классические  антиутопии, созданные в одно десятилетие: роман «Мы» Евгения Ивановича Замятина (1920 – 1921 г.) и фильм «Метрополис» Фрица Ланга («Metropolis», 1927). Будучи классическими, выбранные антиутопии являются также и одними из самых исследованных, тем не менее, сопоставительный анализ названных произведений, несмотря на его перспективность, до настоящего времени не проводился. 
Выбор материала обусловлен не только антиутопической формой и временем создания произведений (их отнесенностью к периоду 1920-х годов), но и схожим пространственным устройством, которое, на наш взгляд, имеет общий генезис. Общим источником произведений являются фантастические романы Герберта Уэллса, что подтверждается, как мы покажем, и с точки зрения поэтики. 
Для анализа романа «Мы» выбрано наиболее актуальное издание, которое воспроизводит текст по единственному сохранившемуся авторскому экземпляру — машинописи с правкой Л. Н. Замятиной[footnoteRef:7]. Для анализа фильма «Метрополис» используется отреставрированная копия оригинальной версии фильма длительностью 128 минут, представляющая на 95% восстановленную версию фильма[footnoteRef:8].  [7:   Замятин Е. И. Мы // Евгений Замятин. «Мы»: Текст и материалы к творческой истории романа. СПб.: Изд. дом «Мiръ», 2011. С. 139 – 295.]  [8:  Marvelous Movies (2023) Metropolis [Электронный ресурс] URL: https://www.youtube.com/watch?v=Q5u_3ZYuI0Q] 

Объектом исследования является городское пространство в антиутопиях «Мы» Е. И. Замятина и «Метрополис» Ф. Ланга. 
Предмет исследования — особенности устройства городского пространства в антиутопиях «Мы» Е. И. Замятина и «Метрополис» Ф. Ланга.
Цель работы — на основе комплексного анализа городского пространства романа «Мы» и фильма «Метрополис» выявить основные черты устройства антиутопического пространства в разных видах медиа. 
Задачи работы:
1) Сформулировать междисциплинарное определение антиутопии;
2) Описать генезис и специфику городского антиутопического пространства;
3) Раскрыть основные подходы к анализу пространства в литературе;
4) Обозначить основные подходы к анализу пространства в кино;
5) Выявить влияние историко-биографического контекста на пространственное решение антиутопий «Мы» и «Метрополис»;
6) Перечислить основные культурные явления, повлиявшие на оформление антиутопических городов в «Мы» и «Метрополисе»;
7) Раскрыть влияние фантастических романов Г. Д. Уэллса на формирование городского антиутопического пространства в «Мы» и «Метрополисе»;
8) Выявить основные бинарные оппозиции, на которых строится городское пространство в антиутопиях «Мы» и «Метрополис»;
9) Описать значимые топосы антиутопических городов «Мы» и «Метрополис».
Работа состоит из введения, двух глав, заключения, и библиографии, включающей в себя список художественной литературы, фильмографию и список научной и критической литературы. Также к работе прикладывается пересказ основных сюжетных событий фильма «Метрополис», поскольку, полагаем, что работа является достаточно специфичной и не все могут быть знакомы с выбранным фильмом. В первой главе освещаются теоретические и методологические аспектов, связанные с заявленной темой. Во второй — проводится анализ городского пространства антиутопий на выбранном материале. 
Работа является междисциплинарной, поэтому предполагает использование комплекса методов, а именно
· сравнительного анализа;
· историко-культурного подхода;
· структурно-семиотического подхода;
· киноведческого формального анализа.
Литература, изученная при написании работы, также охватывает обе дисциплины и может быть разделена на несколько групп по тематическому признаку:
· история и теория кино;
· история и теория антиутопий;
· работы, посвященные анализу пространства;
· биографические и монографические произведения, посвященные личности и творчеству Замятина;
· биографические и монографические произведения, посвященные личности и творчеству Ф. Ланга. 
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[bookmark: _Toc167014540]1. 1. Антиутопия: к вопросу терминологии 
Антиутопия на протяжении многих лет является предметом подробного изучения отечественной и зарубежной науки. Существует несколько основных подходов, применяемых для анализа этой художественной формы. Так, литературоведческий метод подразумевает исследование поэтики антиутопии: исследователей занимают вопросы о жанровой природе антиутопии, о взаимоотношениях таких сложных художественных форм, как антиутопия и фантастика, сатира и утопия. Историки литературы изучают генезис этой литературной формы и ее историческую эволюцию. Помимо непосредственно литературоведческого взгляда, к антиутопиям нередко применяют социологический метод, который подразумевает поиск в антиутопии актуальных проблем эпохи. Также распространен культурологический подход, занятый выяснением места антиутопии в интеллектуальном контексте времени. 
Большинство исследователей останавливаются в своих исследованиях, на определении антиутопии как литературной формы. Однако антиутопия, заявившая о себе в литературе, в 20-е годы ХХ века стала также неотъемлемой частью киноискусства. В 1927 году вышел фильм «Метрополис», считающийся классической и первой кино-антиутопией[footnoteRef:9]. Таким образом, антиутопия, казалось бы, к текущему моменту должна была быть осмыслена теоретиками кино так же, как это произошло в литературоведении. Однако киноведческие работы не предлагают оригинального и исчерпывающего определения антиутопии, в основном демонстрируя вольность трактовки или ее чрезмерное упрощение. Например, согласно специальному Энциклопедическому словарю о кино, фильмы-антиутопии считаются разновидностью научно-фантастического кино, раскрывающими тему «положения человека в изменившихся условиях будущего»[footnoteRef:10]. С этим утверждением нельзя согласиться, поскольку в таком освещении идейная составляющая антиутопии оказывается подчинена фантастическим элементам, которые безусловно используются антиутопией, но не являются обязательными. Можно вспомнить, например, «Повелителя мух» («Lord of the Flies», 1963) Питера Брука, экранизацию одноименного романа У. Голдинга, где фантастика отнюдь не является первостепенной.  [9:  Существует точка зрения, согласно которой первой антиутопией в кино можно считать более ранний фильм Ф. Ланга «Доктор Мабузе: игрок» («Dr. Mabuse der Spieler», 1922), поскольку в нем отражена реальность Веймарской республики в гипертрофированном виде, а также предсказан приход к власти злого гения — Гитлера. Однако, представляется, что этого недостаточно для того, чтобы назвать фильм антиутопическим. См.: Lyman S. M. Roads to Dystopia, Sociological Essay on the Post Modern Condition. Fayetteville: University of Arkansas Press, 2001. p. 232.]  [10:  Богомолов Ю. А. Пространство // Кино: Энциклопедический словарь. М.: Сов. энциклопедия, 1987. 640 с. [Электронный ресурс]
 URL: http://istoriya-kino.ru/kinematograf/item/f00/s02/e0002416/index.shtml 
(дата обращения 04.04.2024)] 

Отметим также, что в научной литературе активно используются синонимичные понятия: «какотопия», «дистопия, «роман-предупреждение», «контрутопия», «ухрония» и другие. При этом некоторые исследователи употребляют параллельно несколько терминов, проводя некоторое различие между ними. Так, например, по мнению В. А. Чаликовой, антиутопия «рисует враждебный личности механизированный рай, а дистопия — откровенный ад»[footnoteRef:11]. Приняв во внимание подобную точку зрения, оговоримся, что в настоящей работе будет использоваться только термин «антиутопия».  [11:  Чаликова В. А. Утопия и свобода: Эссе разных лет. М: Весть, 1994. С. 4. ] 

Одна из проблем, которая занимает исследователей, — отношения антиутопии и жанровой системы. Среди различных концепций нам интересны точки зрения, которые предлагают воспринимать антиутопию как «третичный» жанр (он надстраивается над жанром романа, например) или даже самостоятельный жанр[footnoteRef:12]. Полагаем, что эта точка зрения наиболее схожа с нашей, поскольку, мы предполагаем, что антиутопия является самостоятельным явлением, где формальный признак, который так или иначе выделяется при определении жанра, является вторичным, а основополагающей для антиутопии является авторская интенция.  [12:  См. Ковтун Н. В. Русская литературная утопия второй половины XX века: автореф. дис. … д. филол. наук. Томск, 2005. 49 c.; Тимофеева А. В. Жанровое своеобразие романа-антиутопии в русской литературе 60-80-х годов XX века: автореф. дис. … к. филол. н. М., 1995. 18 с.] 

Далее мы постараемся сформулировать определение антиутопии, опираясь в первую очередь на литературоведческие работы, которые учитывают именно интенциональный характер антиутопии. Оттолкнемся от определения, выдвинутого исследователем утопий Э. Я. Баталовым[footnoteRef:13]. Несмотря на то, что автор предлагает разделять анти- и дистопию, его определение собственно антиутопии содержит принципиально важные, с нашей точки зрения, суждения. Исследователь отмечает, что «антиутопия — не просто спор с утопией, это ее принципиальное отрицание. Отрицание самой возможности построения совершенного общества (как реализации идеи социального прогресса), а значит, и желательности ориентации на осуществление утопического идеала, который имел бы общезначимый характер»[footnoteRef:14]. Похожей точки зрения придерживается и С. С. Романов в диссертации «Антиутопические традиции русской литературы и вклад Е. И. Замятина в становление жанра антиутопии»[footnoteRef:15]. Автор определяет антиутопию как «произведение, в котором дано системное описание плохого, с точки зрения автора, общества, стремящееся показать несостоятельность либо утопической установки вообще, либо конкретной утопической установки»[footnoteRef:16]. В приведенных определениях наиболее важной представляется мысль о том, что антиутопия отрицает утопию не как жанр, а как идейную установку, что позволяет выйти за рамки литературоведческого определения.  [13:  Баталов Э. Я. В мире утопии: пять диалогов об утопии, утопическом сознании и утопических экспериментах. М.: Политиздат, 1989. 319 с.]  [14:   Баталов Э. Я. В мире утопии: Пять диалогов об утопии …. С. 20.]  [15:  Романов С. С. Антиутопические традиции русской литературы и вклад Е.И. Замятина в становление жанра антиутопии: автореф. дис. … канд. филол. наук. Орел, 1998.]  [16:  Там же. С. 4.] 

Итак, в данной работе антиутопия будет пониматься как художественное сюжетное[footnoteRef:17] произведение любого рода искусства, интенцией которого является выделение наиболее опасных, с точки зрения автора, общественных тенденций и критическое описание общества утопического типа. [17:  Сюжет понимается как цепь событий, по Лотману. См.: Лотман Ю. М. Структура художественного текста. М., 1970. С. 282 – 288. ] 


[bookmark: _Toc167014541]1. 2. Генезис городского пространства в антиутопии
Антиутопия, выполняя миромоделирующую функцию, неизбежно наследует опыт пространственного устройства утопии. По мнению К. В. Душенко, «в антиутопиях XX в. доведены до предела черты организации пространства в классических утопиях»[footnoteRef:18]. Создание проектов по переустройству мира имеет под собой древнюю традицию. Как пишет польский исследователь А. Свентоховский, автор одного из первых фундаментальных трудов, посвященных философско-историческому разбору утопических учений, «невозможно представить себе ни одной эпохи, ни одного народа, даже ни одного человека, который не мечтал бы о каком-то рае на земле»[footnoteRef:19]. Обычай изображения совершенного мира в виде города берет свое начало еще с античности. «Первой ступенью на пути формирования этой традиции следует считать античную утопию, а первым крупным утопистом — Платона»[footnoteRef:20] с его «Государством», отмечает Э. Я. Баталов.  [18:  Душенко К. В. Фигуры и символы: архитектурное пространство утопии // Феномен утопии в общественном сознании и культуре: сборник научных трудов. М.: ИНИОН РАН, 2021. С. 201.]  [19:  Свентоховский А. История утопий: От Античности до конца XIX века. М.: Книжный дом «ЛИБРОКОМ», 2012. С. 5.  ]  [20:  Баталов Э. Я. В мире утопии… С. 99. ] 

Большим успехом пользовался образ города в эпоху Возрождения, когда создавались утопические проекты городов, жизнь в которых «очищена от эмпирического беспорядка и случайностей, возвышена в соответствии со своей идеальной, т. е. подлинной природой»[footnoteRef:21]. По словам Баталова, «городской характер большинства западных утопий настолько бросается в глаза, что приводит ряд исследователей <…> к выводу, что город — единственный подлинный архетип утопии»[footnoteRef:22]. Однако, безусловно, пространством города утопия не ограничивалась. Наравне с ним существовал и образ острова. Так, например, уже Платон в диалоге «Государство», объединил образы острова и города и описал идеальную систему жизни в государстве-городе на острове Атлантида. В ХIX веке утопия отказывается от городской среды как идеального пространства, и «все шире начинает распространяться форма утопии, развивавшаяся в русле руссоистских (романтических) традиций и построенная на откровенно антигородских (а значит, и антимашинных) мотивах, на идеализации „сельской“ жизни и „безмашинной“ цивилизации»[footnoteRef:23]. Те же мотивы побуждали и антиутопию обращаться к образу города, создавая фантастические урбанизированные миры.  [21:  Баткин Л. М. Ренессанс и утопия // Из истории культуры средих веков и Возрождения. М., 1976. С. 227. Цит. по.: Баталов Э. Я. В мире утопии… С. 101–102. ]  [22:  Баталов Э. Я. В мире утопии… С. 103. ]  [23:  Там же. С. 103.] 

Одними из первых городское пространство в качестве модели негативного мира освоили фантасты Герберт Уэллс в романе «Машина времени» (1895 г.) и Жюль Верн в романе «Пятьсот лет бегумы» (1879 г.). Интересно, что этих авторов относят к двум различным направлениям развития фантастики второй половины ХIX века. Ж. Верн развивает научную, а Г. Д. Уэллс — социально-философскую фантастику[footnoteRef:24]. Оба писателя используют образы города как иллюстрацию негативного пути развития мира, однако Верн направляет художественный вымысел в русло возможного развития машин, а Уэллс лишь использует технический прогресс для того, чтобы высказать предположения о развитии мира, тем самым сближаясь с антиутопиями будущего. Однако, отметим, что в своих романах Уэллс затрагивал не только проблемы технического развития, но и биологические темы, а именно развитие евгенической медицины[footnoteRef:25].  [24:  На это различие указывают исследователи фантастики А. Ф. Бритиков и Е. Н. Ковтун. См.: Бритиков А. Ф. Отечественная научно-фантастическая литература (1917–1991 годы). Кн. 1. СПб: Борей-Арт, 2005. 308 с.; Ковтун Е. Н. Художественный вымысел в литературе ХХ века. М.: Высшая школа, 2008. 408 с.]  [25:  См. подробнее: Бугаева Л. Д. Эксперимент по созданию генетически «нового человека»: между утопией и антиутопией // Эстетика экранизации: утопия и антиутопия в книге и на экране. Материалы научно-практической конференции 9 – 10 апреля 2015 года. М.: ВГИК, 2016. С. 6–16.; Бугаева Л. Д. Топос и телос петербургской утопии: Николай Федоров // Международный журнал исследований культуры. 2012. №4 (9). URL: https://cyberleninka.ru/article/n/topos-i-telos-peterburgskoy-utopii-nikolay-fedorov (дата обращения: 14.05.2024).] 

Кроме того, городское пространство отражает специфику конфликта, лежащего в основе антиутопии. Британский литературовед Г. Клэйс, предлагает выделять три основных тематических направления антиутопии: экологическое, политическое и техническое[footnoteRef:26]. Пространство города представляется универсальным для развития любой из этих тем. Так, Е. Д. Малова предлагает следующую классификацию футуристических городов в антиутопии:  [26:   Claeys G. Dystopia: A Natural History: A Study of Modern Despotism, Its Antecedents, and Its Literary Diffractions. Oxford: Oxford University Press, 2017. 556 p.] 

1. Идеологический город; 
2. Город общества потребления; 
3. Город альтернативный; 
4. Город, не претерпевший видимых изменений[footnoteRef:27]. [27:   Малова Е. Д. Город будущего в антиутопиях ХХ века // Ноэма. 2021. №1 (6). [Электронный ресурс] URL: https://cyberleninka.ru/article/n/gorod-buduschego-v-antiutopiyah-xx-veka (дата обращения: 05.04.2024).] 

Идеологический город идеально отражает политически заостренные антиутопии, экологическая повестка часто связывается с городом общества потребления, альтернативный город — плод технического прогресса, наконец, любая из этих тем может развиваться в реалистичном городе. 
Таким образом, представляется, что антиутопия, наследуя городскому пространству утопии, оказала немалое самостоятельное воздействие на эту художественную форму.   

[bookmark: _Toc167014542]1. 3. Анализ пространства в литературе
Художественное пространство в литературном произведении открыто для большого количества интерпретаций. Обозначим наиболее важные из них для дальнейшей работы. 
М. М. Бахтин использовал понятие хронотопа для анализа пространственно-временных отношений в тексте, понимая под этим термином «существенную взаимосвязь временных и пространственных отношений, художественно освоенных в литературе»[footnoteRef:28]. При этом пространство, по Бахтину, связывается с сюжетом, а время «становится художественно-зримым»[footnoteRef:29]. Автор пришел к выводу о влиянии хронотопа на жанровую разновидность произведения, соотнося различные пространственно-временные модели с анализируемыми текстами. Также в работах Бахтина нам представляется важным выделить его понимание порогового пространства. Так, исследователь указывал, что место «границы», порога часто является ключевыми для разворачивания сюжета[footnoteRef:30].  [28:  Бахтин М. М. Формы времени и хронотопа в романе. Очерки по исторической поэтике // Бахтин М. М. Вопросы литературы и эстетики. М.: Художественная литература, 1975. С. 234.]  [29:  Там же. С. 234.]  [30:  Бахтин М. М. Проблемы поэтики Достоевского // Бахтин М. М. Собр. соч.: В 7 т. Т. 6. М.: Русские словари: Языки славянской культуры, 2002. С. 65. ] 

Другой подход к исследованию пространства предлагается в работах М. Ю. Лотмана. Одним из преимуществ семиотической школы перед бахтинской концепцией хронотопа является рассмотрение пространства вне его связи со временем. По Лотману, в произведении «сама конструкция миропорядка неизбежно мыслится на основе некоторой пространственной структуры, организующей все другие ее уровни»[footnoteRef:31]. Для нас особенно важными кажутся выводы Лотмана о понятии «границы»: «границу эту можно определить как черту, на которой кончается периодичная форма. Это пространство определяется как „наше„ <…> ему противостоит „их-пространство”»[footnoteRef:32]. Это утверждение доказывает тезис Лотмана, что само художественное пространство может аккумулировать в себе различные смыслы. [31:  Лотман Ю. М. О метаязыке типологических описаний культуры // Лотман Ю. М. Избранные статьи: в 3 т.: Т. 1. Таллин: Александра, 1992. С. 389. ]  [32:   Лотман Ю. М. Внутри мыслящих миров. М.: Языки русской культуры, 1996. С. 275.] 

Обратимся также к некоторым положениям из работы Лотмана «Структура художественного текста»[footnoteRef:33]. Для характеристики пространства Лотман предложил систему оппозиции. Приведем некоторые из них:  [33:  Лотман Ю. М. Структура художественного текста. М.: Искусство, 1969. 383 с.] 

· открытость — закрытость, 
· предметная заполненность — незаполненность, 
· направленность — ненаправленность, 
· статичность — динамичность. 
Введенное понятие «границы» также подразумевает наличие оппозиций по месту ее прохождения, разделяя пространство на «свое» и «чужое». Здесь метод Лотмана сближается с мифологической школой, также ориентированной на бинарные оппозиции, однако ценностного характера, уходящие корнями в мифологию. Примером таких оппозиций может быть «верх — низ», «право — лево», «земля — подземный мир» и другие. Подобные оппозиции соотносятся и с представлением Лотмана о том, что пространство может быть охарактеризовано по его отношению к человеку как «дружественное — недружественное». При этом Лотман подчеркивает, что пространство, понимаемое как структура, способно быть носителем как собственно пространственных, так и непространственных признаков. 
Несколько другой аспект анализа пространства предлагает В. Н. Топоров в своей работе «Пространство и текст»[footnoteRef:34]. Описывая мифопоэтическое пространство, автор подчеркивает значимость предметного наполнения пространства. При этом Топоров, как и Лотман, выделяет внешнее и внутреннее пространство и границу между ними. [34:  Топоров В. Н. Пространство и текст // Текст: семантика и структура. М.: Наука, 1983. С. 227 – 285.] 

Отдельного внимания заслуживает то, как семиотическая школа подходит к вопросу анализа собственно городского пространства. Лотман предлагает отдельно рассматривать города концентрического и эксцентрического типа. Таким образом, автором конкретизируется бинарная оппозиция «открытость — закрытость» для конкретного типа пространства, что позволяет противопоставлять открытые и замкнутые пространства. Также исследователь подчеркивает, что для первого типа городов становится первостепенной пространство вертикали, а для второго — горизонталь[footnoteRef:35]. Таким образом, автором выделяется еще одна оппозиция «направленность — ненаправленность». Также Лотман предлагает два подхода к городской семиотике: «город как пространство и город как имя»[footnoteRef:36]. При этом он подчеркивает, что «город, как сложный семиотический механизм, генератор культуры <…> представляет собой котел текстов и кодов»[footnoteRef:37]. Топоров в свою очередь предлагает выделять два типа городов: «город-деву» и «город-блудницу». Первый представляет собой невинность и материнское начало, второй соотносится с Вавилоном и характеризуется как «город проклятый, падший и развращенный, город над бездной и город-бездна, ожидающий небесных кар»[footnoteRef:38].  [35:   Лотман Ю. М. Внутри мыслящих миров. С. 275. ]  [36:  Там же. С. 275. ]  [37:  Лотман Ю. М. Внутри мыслящих миров. С. 282.]  [38:  Топоров В. Н. Текст города-девы и города-блудницы в мифологическом аспекте // Исследования по структуре текста. М.: Наука, 1987. С. 121. ] 

Как мы видим, существует несколько подходов к анализу пространственного устройства литературного произведения. Семиотический подход основывается на бинарных оппозициях, а также предлагает свой взгляд на городское пространство. Мифопоэтический подход также уделяет внимание контрастному построению пространства, однако опирается на уходящую в глубь веков традицию. Таким образом, представляется, что для анализа художественного пространства в литературных антиутопиях наиболее эффективным будут семиотический и мифопоэтический подходы, поскольку в антиутопических произведениях конфликт отражается также и в пространственной структуре, что приводит к актуализации бинарных оппозиций. Кроме того, данные методы содержат, как мы показали, важные идеи, касающиеся непосредственно городского пространства. 

[bookmark: _Toc167014543]1. 4. Анализ пространства в кино
Настоящая работа носит междисциплинарный характер, в связи с чем необходимо обозначить основные подходы к анализу пространства в фильмах. Пространство художественного фильма часто анализируют с помощью методов и в терминологии семиотической и мифопоэтической школы, также широко используется понятие Бахтина «хронотоп». Представляется необходимым обратиться также к методам формального анализа. 
Томас Эльзессер и Мальте Хагенер подчеркивают, что формальный анализ предполагает фиксацию «на тех изменениях и манипуляциях, что связаны с кинематографическим восприятием, от естественного отличающимся наличием таких средств, как монтаж, кадрирование, отсутствие цвета и языка»[footnoteRef:39]. С. М. Эйзенштейн предлагал воспринимать кадр как ячейку монтажа, полагая, что монтаж является «конфликтом двух рядом стоящих кусков»[footnoteRef:40]. Не преуменьшая значимости монтажных решений, которые могут с помощью склейки соединять, например, пространства, отдаленные по времени и месту, остановимся в первую очередь на визуальной стороне кадра. [39:  Эльзессер Т., Хагенер М. Теория кино. Глаз, эмоции, тело. СПб.: Сеанс, 2016. С. 42–43. ]  [40:  Эйзенштейн С. М. Монтаж. М.: ВГИК, 1998. С. 36.] 

Жиль Делез писал, что «кадрированием называют обусловленность закрытой или относительно закрытой системы, включающей в себя все, что присутствует в образе, декорации, персонажей, аксессуар»[footnoteRef:41]. Создание кадра при этом подразумевает наличие внутри- и закадрового пространства. «Рамка», которая и создает кадр, может быть более или менее явно выражена, создавая закрытые и открытые кадры соответственно. Эти особенности кадрирования могут использоваться для изображения открытых, масштабных, или закрытых, небольших, пространств.  [41:  Делез Ж. Кино. М.: Ад Маргинем, 2004. С. 57.] 

Внутрикадровое пространство имеет свою композицию, которая выстраивается с помощью линий: вертикальных, горизонтальных, диагональных. Как отмечает Л. Айснер, ссылаясь на работу Рудольфа Курца  «Экспрессионизм и кино», «прямая линия иначе направляет наше чувство, чем наклонная линия; неожиданные изломы, стремительные, отрывистые формы, резкие спуски и подъемы вызывают в душе совершенно иной отклик, нежели декорации с многочисленными плавными переходами»[footnoteRef:42]. Действительно, устойчивая композиция соотносится с «хорошим» местом, неустойчивая же призвана вызвать тревогу зрителя. В кадре также может создаваться глубинное или плоское пространство. Соответственно, кадры с подробным воссозданием глубинного пространства создают более реалистический, но в то же время и более сложноустроенный мир. [42:   Айснер Л. Демонический экран. М.: Rosebud Publishing; Пост Модерн Текнолоджи, 2010. С. 21. ] 

Важную роль в создании пространства на экране также играет свет. Опираясь на Курца, Айснер пишет, что при помощи света «пространство делится на произвольные, не связанные между собой плоскости, происходит характерное для экспрессионизма, стилизованное членение пространства через распределение света: фасады домов дробятся на неравные части, угольно-черные тени врезаются в стены, светлые пятна создают неестественное свечение и как бы вспенивают атмосферу»[footnoteRef:43]. Действительно, свет может сегментировать пространство. Более простое влияние световых решений на вымышленный мир заключается в банальной степени освещенности. Светлый кадр может ассоциироваться с «хорошим» местом, темный, соответственно, наоборот.  [43:  Айснер Л. Демонический экран. С. 126.] 

Кроме названных средств создания художественного пространства, обратимся к той роли, которое пространство может выполнять в фильме. Канадский киновед Мартин Лефевр[footnoteRef:44], предлагает выделять два типа пространства в кинофильме: «ландшафт» и «сеттинг». В первом случае пространство выступает в качестве объекта созерцания, время в истории замедляется, а зритель погружается в изображаемый пейзаж. Сеттингом же автор предлагает называть пространство, которое выступает в качестве среды обитания героя.  [44:  Lefebvre M. Between Setting and Landscape in the Cinema. London: Routledge, 2006. P. 32–34.] 

Таким образом, для анализа пространства в киноискусстве необходимо учитывать несколько переменных. Во-первых, пространство в фильме так же, как и в литературном произведении, может быть интерпретировано с помощью семиотического и/или мифопоэтического подхода, что и позволит нам в дальнейшем провести анализ городского пространства в произведениях разных медиа. Во-вторых, для полноценного анализа пространства в фильме, необходимо также принимать во внимание специфические для киноискусства средства создания пространства. А именно, важно иметь в виду визуальное построение кадра, которое собирает из композиции кадра, световых решений, соотношения внутри и закадрового пространства. Наконец, в фильме, как и в литературном произведении, художественное пространство может выполнять функции «сеттинга» и «ландшафта», что позволяет по-разному интерпретировать роль пространства в зависимости от его роли.

Выводы
Итак, антиутопия — это художественное сюжетное произведение любого рода искусства, интенцией которого является выделение наиболее опасных, с точки зрения автора, общественных тенденций и критическое описание общества утопического типа. Проблема терминологического определения антиутопии, тем не менее, остается открытой, поскольку требует полноценной теоретической разработки.
Городское пространство в антиутопии и выполняет сразу несколько функций в произведениях данного типа, а именно: отражает волнующую авторов проблему урбанизации мира, а также выполняет миромоделирующие функции. 
Среди основных подходов к анализу пространства в литературном произведений наиболее продуктивным для анализа модели городского пространства в антиутопии являются семиотический и мифопоэтический подходы. Это обусловлено тем, что в антиутопических произведениях конфликт выражается также и в пространственной структуре, что приводит к актуализации бинарных оппозиций. 
Продуктивными для анализа городского пространства в антиутопиях являются также формальные методы киноанализа , учитывающие визуальное решение кадра, которое в свою очередь строится на композиции, световых решениях, отношениях внутрикадрового и закадрового пространств. 
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Исследователи, основывающие свои суждения на социологическом подходе, полагают, что число антиутопий возрастает во времена исторических катаклизмов[footnoteRef:45]. Данное утверждение подтверждается тем, что произведения, которые считаются классическими образцами антиутопии, появились именно в послевоенное десятилетие. Родиной их стали страны, прошедшие противниками Первую мировую войну и находившиеся после нее в бедственном положении.  [45:  См., например: Баталов Э. Я. В мире утопии… 319 с.] 

Ситуацию в Германии времени Первой мировой войны киновед А. Веселова описывает так: «экономический и социальный послевоенный хаос, инфляция, цензура, но одновременно и колоссальные государственные денежные вливания в кинематограф, творческая свобода и сильнейшая система продюссирования»[footnoteRef:46]. В этих условиях Фриц Ланг снимал свой десятый фильм «Метрополис». Режиссер, выросший из киноэкспрессионизма (наиболее яркие образцы — «Усталая смерть» («Der müde Tod», 1921), «Доктор Мабузе игрок» («Dr. Mabuse, der Spieler», 1922)), во второй половине 20-х обратился к эпическим полотнам, сняв фильм «Нибелунги» («Die Nibelungen», 1924) — вариацию на тему германо-скандинавской мифологии, и собственно «Метрополис», футуристическую историю о социальном конфликте, где строгая геометричность и архитектура практически затмила стилистику экспрессионизма.  [46:  Веселова А. Гид по стилю: Немые фильмы Фрица Ланга. (05.12.2018) [Электронный ресурс] URL: https://inoekino.com/blog/Fritz_Lang_silent (дата обращения: 16.02.2024)] 

В этом фильме Ланг, с детства мечтавший стать архитектором, смог раскрыть свой талант в полной мере. Однако для этого потребовалась длительная работа: фильм был задуман в 1923 году, тогда же Теа фон Харбоу, жена Ф. Ланга, выступавшая сценаристом ко многим фильмам режиссера до его эмиграции, написала одноименный роман, который в сильно переработанном виде лег в основу сценария. В 1925 году съемочная группа приступила к съемкам, закончив творческий процесс к 1927 году.   
Обратимся к способам формирования стилистики городского пространства «Метрополиса». Город на экране выглядит как совокупность небоскребов, стекла и подвесных мостов, которые были созданы по зеркальной технике Шюффтана. Такой внешний облик города породил мнение, что визуальное решение Ланга выражает «гипертрофированную мечту о горизонте Нью-Йорка»[footnoteRef:47]. Режиссер и сам долгое время культивировал этот миф, рассказывая, что фильм был задуман после его визита в Нью-Йорк в 1924 году[footnoteRef:48]. Однако исследовательница немецкого киноэкспрессионизма и близкая подруга Ланга Л. Айснер в монографии, посвященной творчеству режиссера, опровергает данную версию, утверждая, что Ланг и Харбоу к моменту заграничного путешествия работали над идеей фильма больше года[footnoteRef:49]. Тем не менее факт влияния нью-йоркской застройки на визуальное решение «Метрополиса» неоспорим.   [47:  Eisner L. H. Fritz Lang. London: Secker & Warburg, 1976. P. 86. (перевод мой — А. Х.)]  [48:   Minden M., Bachmann H. Fritz Lang's Metropolis: Cinematic Visions of Technology and Fear. New York: Camden House, 2002. ‎340 p.]  [49:   Eisner L. H. Fritz Lang. P. 86.] 

Любопытно, что именно в тот 1924 год, когда Ланг путешествовал по Америке, вышел первый английский перевод романа «Мы» (в СССР текст был опубликован только в 1952 году). Соответственно, может возникнуть предположение, что создатели «Метрополиса», могли быть знакомы с этим текстом. Однако никаких свидетельств тому, что Ланг и (или) Харбоу были знакомы с произведением Замятина, нет. В работе мы будем исходить из того, что у произведений прослеживается лишь генетическая связь, а не прямая. Если говорить о немецком переводе «Мы», которое также планировалось в 20-е годы, то перевод так и не вышел, хотя работа над ним велась: «Вольфганг Грегер, первый немецкий переводчик, изучивший роман, пришел к выводу, что текст талантлив, но в нем „слишком мало русского“ на немецкий вкус». Работа с другими переводчиками тоже не заладилась[footnoteRef:50]. Первое издание на немецком языке вышло в 1958 году в переводе Гизелы Дролы. [50: Куртис Дж. Англичанин из Лебедяни: Жизнь Евгения Замятина (1884–1937) СПб.: Academic Studies Press / Библио Россика, 2020. С. 188. ] 

Для советской России конец 1910-х — начало 1920-х (период, когда создавался роман «Мы») — тяжелое время: революция, окончание Первой мировой войны, но и начало Гражданской. Как и в Германии, это также время относительной свободы: Е. И. Замятин еще мог отправить роман «Мы» за границу для печати. Этот феномен описал культуролог В. З. Паперный,  показав на примере архитектуры, как «свободная» досталинская культура 1920-х оказалась противопоставлена «тоталитарной» культуре 1930-х и как смена архитектурного стиля стала связана со изменением в пространственном, этическом и общественном мировоззрении[footnoteRef:51].  [51:  Паперный В. З. Культура «Два». Ann Arbor (Mich): Ardis, 1985. 338 с. ] 

Тем не менее для Замятина это было временем разочарований. Примкнув к большевикам в 1905 году, писатель понял, что утопическая идея о социализме не имеет ничего общего с ее реализацией советской властью. Творческая биография Замятина до революции шла по вполне понятному и предсказуемому пути. Он был признан в писательском кругу в первую очередь как автор повести «Уездное» (1912). Его ранние произведения «На куличках» (1913), «Алатырь» (1914), как отмечают исследователи[footnoteRef:52], близки «литературной школе» Ремизова, сказу Лескова, что сильно отличает их от стилистики «Мы».  [52:   См.: Любимова М. Ю. Жизненный стиль и творческая манера Е. Замятина // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. СПб.: РХГА, 2014. С. 39.] 

Намеки на будущий роман исследователи находят в «английских» повестях Замятина «Островитяне» (1917) и «Ловец человеков» (1918), вдохновленных его командировкой в Англию (1916 – 1917).  По словам М. Ю. Любимовой, «английские впечатления дали новый импульс для осмысления проблемы личности, но уже в контексте иных, не ставших еще злободневными в России вопросов — „человек и технократическое общество“, „нравственная сущность технического прогресса“»[footnoteRef:53]. Эта проблематика была актуальна для Англии, поскольку  трудности военного времени привели там к высокой механизации труда. «Английские» черты романа исследователи находят не только в идейном наполнении текста, но и в специфике художественного пространства. Как отмечает И. Н. Сухих, автор статьи о романе «Мы», «стерильно вылизанный мир Города, конечно же, больше напоминает добрую старую Англию или молодую Америку, чем разгромленную Россию образца 1920 года с домами-пещерами и травой, растущей между торцов петроградских мостовых»[footnoteRef:54]. [53:  Любимова М. Ю. Философские взгляды и культурологические воззрения Е. Замятина // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 222. ]  [54:  Сухих И. Н. Утопия и вера вечного еретика. (1920. «Мы» Е. Замятина) // Сухих И. Н. Русский канон: книги ХХ века. СПб.: Азбука, Азбука-Аттикус, 2019. С. 107.  ] 

После возвращения в Россию Замятин вел активную литературную жизнь: был членом Правления Всероссийского союза писателей, входил в Комитет Дома литераторов и Совет Дома искусств, был председателем ленинградского отделения Всероссийского союза писателей. Тогда же он написал целый ряд сказок, рассказов, повестей и начал работу над романом «Мы». Нет точной даты, когда роман был закончен: исследователи указывают либо на 1920-й, либо на 1921-й год[footnoteRef:55].  [55:   См. подробнее: Галушкин А. Ю. К «допечатной истории» романа Е. Замятина «Мы» (1921–1924) // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 404–415; Shane А. The Life and Works of Evgenij Zamjatin. Berkeley and Los Angeles, 1968. Р. 38.] 

Итак, как мы видим, в творчестве обоих авторов антиутопии появляются несколько спонтанно, сопровождаясь нестабильной ситуацией в стране. При этом пространство в антиутопиях сформировано не только под влиянием ситуации на родине, но и благодаря культурному воздействию других государств, что делает поэтику антиутопии более универсальной, чем просто злободневный комментарий к актуальной повестке.
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Культурный контекст, безусловно, находит отражение в художественном пространстве антиутопий. Так, в романе Замятина воплотился его интерес к философии и социологии, к взаимоотношениям человека и государства, а также к социалистическим учениям и марксизму. Исследователи указывают на влияние идей Ницше, и, кроме того, отмечают идеи, вступающие в полемику с концепцией Освальда Шпенглера в работе «Закат Европы» (1918 – 1922 г.)[footnoteRef:56]. А в образе Благодетеля угадывается аллюзия на «Братьев Карамазовых» (1880 г.) и «Записки из подполья» (1894 г.) Ф. М. Достоевского[footnoteRef:57]. Подобное многообразие культурных аллюзий найдет отражение в идее Замятина о «философском синтетизме».  [56:  Шпенглер считал, что Европу ждет завершение существования как цивилизации и культурный исход. Замятин же, как поясняет Т. Т. Давыдова, «видел в современности не одну энтропию, а также и явление энергии и постоянно прославлял его». Давыдова Т. Т. «Мы» Замятина — роман-антиутопия // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 383.]  [57:  См. подробнее: Любимова М. Ю. Философские взгляды и культурологические воззрения Е. Замятина // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 207–265. ] 

На пространственную организацию романа оказало влияние не в последнюю очередь техническое образование автора (несмотря на двойки по математике, Замятин «выбрал самое что ни на есть математическое: кораблестроительный факультет Петербургского политехникума»[footnoteRef:58]). Именно технические понятия лежат в основе ярких и сложно представимых образов «Интеграла», «Часовой Скрижали», «Газового Колокола» и «Эллинга». Подчеркнутая геометричность пространства («непреложные прямые улицы, брызжущее лучами стекло мостовых, божественные параллелепипеды прозрачных жилищ, квадратная гармонию серо-голубых шеренг»[footnoteRef:59]), надо полагать, вдохновлена тем математическим складом ума.  [58:  Замятин Е. И. Автобиография // Замятин Е. И. Собрание сочинений: в 5 т. Т. 2. Русь. М.: Русская книга, 2003. С. 3–4. ]  [59:  Замятин Е. И. Мы // Евгений Замятин. «Мы»: Текст и материалы к творческой истории романа. СПб.: Изд. дом «Мiръ», 2011. С. 142. Далее текст романа «Мы» цитируется по этому изданию с указанием номера страницы в скобках. ] 

Кроме того, исследователи указывают что, на изображение «Эллинга» и «Интеграла» вероятнее всего повлияла «бурная деятельность судостроительных заводов военного времени на северо-востоке Англии и их четко отрегулированная, гомогенная рабочая сила»[footnoteRef:60], которую Замятин наблюдал во время своей командировки. Другое объяснение появлению образа «Интеграла» дает исследователь творчества Замятина Е. Б. Скороспелова. С ее точки зрения, его создание является попыткой автора «воплотить идею космической утопии»[footnoteRef:61], прототипом которой становятся образы, воплощенные поэтами Пролеткульта. В качестве доказательства автор приводит стихотворение М. Герасимова: «Мы проведем на кратер лунный / Стальные стрелы красных рельс, / В лучисто-млечные лагуны / Вонзится наш победный рейс. / Воздвигнем на каналах Марса / Дворец свободы Мировой, / Там будет башня Карла Маркса / Сиять, как гейзер огневой»[footnoteRef:62].  [60:  Куртис Дж. Исследования романа «Мы» за рубежом // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 635.]  [61:  Скороспелова Е. Б. Замятин и его роман «Мы». М.: Издательство МГУ, 1999. С. 42. ]  [62:  Там же. С. 42.] 

Как отмечает И. Н. Сухих, в образе стеклянного города Единого Государства «интегрирована большая утопическая традиция — от фаланстеров и хрустальных дворцов социалистов-утопистов <…> до сияюще-электрических городов поэтов-пролеткультовцев и Маяковского и стеклянных городов Хлебникова, где каждая прозрачная каюта перемещается по всей планете вместе со своим владельцем, превращаясь то в дом-башню, то в дом-тополь»[footnoteRef:63]. Утопическая традиция действительно не могла не отразиться на внешнем облике Единого Государства, поскольку Замятин, «редактируя переводы для одиннадцатитомного собрания сочинений Г. Д. Уэллса, <…> изучил широкий круг произведений, многочисленные исторические источники, научную литературу», связанную с утопиями и антиутопиями[footnoteRef:64].  [63:   Сухих И. Н. Утопия и вера вечного еретика. (1920. «Мы» Е. Замятина) // Сухих И. Н. Русский канон: книги ХХ века. С. 92.]  [64:  Любимова М. Ю. Философские взгляды и культурологические воззрения Е. Замятина // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 228–229.] 

Исследователи выделяют мифологическую основу романа «Мы». Так, Н. З. Кольцова отмечает несколько важных для повествования мифов, восходящих как к античной, так и к иудео-христианской традициям: библейский миф об изгнании из рая, миф о Вавилонском столпотворении, мифы об искушении, казни и воскресении Христа, античные мифы о Прометее и Икаре[footnoteRef:65]. Заметны в облике Единого Государства и черты Петербурга. Н. З. Кольцова уделяет особое внимание местам романа, где в облике города проступают петербургские черты: «Собранные вместе, такие детали, как “шпиль”, “шпиц”, или “игла”, башни, “спины мостов”, ”пузырьки куполов” и наиболее, пожалуй, характерное — “белые ночи”, указывают, я полагаю, вполне определенные географические координаты города»[footnoteRef:66]. [65:  Кольцова Н. З. «Мы» Евгения Замятина как неомифологический роман: автореф. дисс... канд. филол. наук. М., 1998. 25 с.]  [66:  Кольцова Н. З. Роман Евгения Замятина «Мы» и «Петербургский текст» русской литературы // Кольцова Н. З. Творчество Е. Замятина: Проблемы поэтики. М.: Издательский Дом ЯСК, 2019. С. 98 – 116.] 

Однако, надо полагать, в наибольшей мере построение художественного пространства в романе «Мы» определила фундаментальная идея, лежащая в основе мироустройства Единого Государства. Это идея об энергии и энтропии, популяризированная немецким естествоиспытателем и натурфилософом Вильгельмом Оствальдом. Как отмечает М. Ю. Любимова, эта идея «была широко известна в России, <…> повлияла на символистов, на „тектологию“ А. А. Богданова, а через нее на многие теории пореволюционного времени»[footnoteRef:67]. Разделение пространства в «Мы» на городское и природное вытекает именно из этого противопоставления хаоса и порядка. Эту мысль подчеркивает и Т. Т. Давыдова: «В стеклянном городе в „Мы“ преобладает рациональный принцип единой планировки, а значит, энтропия. Улицы и площади образуют геометрические линии, из которых и возникает „квадратная гармония“»[footnoteRef:68]. Таким образом, как верно пишет И. Н. Сухих, «оппозиция рационального и иррационального, прямолинейной, стерильной, урбанистической цивилизации и живописно-беспорядочной живой природы определяет уже предметный мир Замятинского романа»[footnoteRef:69]. [67:   Любимова М. Ю. Философские взгляды и культурологические воззрения Е. Замятина // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 236 – 237. ]  [68:   Давыдова Т. Т. «Мы» Замятина — роман-антиутопия // Там же. С. 380.]  [69:   Сухих И. Н. Утопия и вера вечного еретика. (1920. «Мы» Е. Замятина) // Сухих И. Н. Русский канон: книги ХХ века. С. 93.] 

«Метрополис» также оперирует большим количеством культурных кодов, однако, будучи ориентированными в первую очередь на массового зрителя, эти коды используются для создания универсальных образов, понятных большинству. Известно, что во время написания романа, легшего в основу сценария, Теа фон Харбоу параллельно изучала фантастическую литературу о футуристических цивилизациях. Исследователи отмечают влияние на фильм романов «Пятьсот миллионов бегумы» (1879 г.) Жюля Верна, «Осужденные на смерть» (1920 г.) Клода Фаррера, «Когда спящий проснется» (1910 г.) Герберта Уэллса и «Франкенштейна» (1818 г.) Мэри Шелли[footnoteRef:70]. [70:   Elsaesser Th. Metropolis. London: British Film Institute Publishing, 2000. P. 12–13; Minden M., Bachmann H. Fritz Lang's Metropolis: Cinematic Visions of Technology and Fear. ‎340 p.] 

Любопытно, что это совпадает с мнением исследователей о том, что на фантастическое кино[footnoteRef:71] повлияли две литературные традиции: романтизм и научная фантастика. Так, С. Зенкин убежден, что «фантастическое кино лишь отчасти выросло из романтических историй о духах, привидениях и двойниках; на его современный облик оказала решающее влияние другая традиция: речь идет о комплексе мотивов, сюжетов и конструктивных принципов, которые называются „научной фантастикой“»[footnoteRef:72], что и подтверждается на примере первого фантастического фильма.  [71:  Антиутопии традиционно называют именно «фантастическими» фильмами.]  [72:  Зенкин С. Эффект фантастики в кино // Фантастическое кино … С. 54. ] 

Отдельно стоит сказать о влиянии на «Метрополис» немецкого театра. Как отмечает Л. Айснер, «в то время [когда готовился фильм] Ланга можно было встретить на каждой театральной премьере»[footnoteRef:73]. Так, на массовые сцены явно повлияло художественные решения театрального и кинорежиссера Макса Рейнхардта и стилистика массовых сцен в «Гомункулусе» («Homunculus», 1916, реж. Отто Рипперт)[footnoteRef:74]. Исследователи также пишут о влиянии театральной трилогии Георга Кайзера «Коралл» (1917 г.), «Газ» (1918 г.) и «Газ II» (1919 г.), пьесы Эрнста Толлера о неудавшейся рабочей революции «Разрушители машин» (1922 г.), Отто Людвига «Между небом и землей» (1856 г.) (возможно, сцена драки на крыше вдохновлена сценой оттуда) и Гуго фон Гофмансталя «Большой Зальцбургский театр жизни» (1922 г.) (подчеркивается влияние ее на сцену пляски смерти)[footnoteRef:75].  [73:  Айснер Л. Демонический экран. С. 115. ]  [74:  Там же. С. 117. ]  [75:  Elsaesser Th. Metropolis. P. 12 – 13.] 

Также на художественное решение фильма оказали влияние архитектурные направления начала ХХ века. Исследователи находят черты школы «Баухаус», кубизма и футуристического дизайна[footnoteRef:76], а также указывают на элементы готики в сценах в катакомбах, кафедральном соборе и доме Ротванга[footnoteRef:77]. Подчеркивается, что облик города в Метрополисе во многом сформирован движением ар-деко, которому свойственна эклектичность, что характерно и для стилистики «Метрополиса»[footnoteRef:78]. Как и в случае с Замятиным в облике «Метрополиса» находятся черты и реальных городов. Например, существует предположение, что Новая Вавилонская башня была вдохновлена Верхнесилезской башней в Познани, которая была признана в Германии шедевром архитектуры[footnoteRef:79]. Очевидно также влияние на фильм мифологии. Так, исследователи пишут об аллюзиях или явных отсылках к мифу о Вавилонской башне, о присутствии в фильме образов германо-скандинавской мифологии и мифа о жертвоприношении Молоху[footnoteRef:80].  [76:   McGilligan P. Fritz Lang: The Nature of the Beast. New York: St. Martin's Press, 1997. p. 112.]  [77:   Brosnan J., Nichols P. «Metropolis». The Encyclopedia of Science Fiction. New York: St.Martin's Griffin, 1995. p. 805.]  [78:  Minden M., Bachmann H. Fritz Lang's Metropolis: Cinematic Visions of Technology and Fear. P. 340]  [79:   Там же. P. 220.]  [80:  Там же. P. 117.] 

Тем не менее, у произведений, сформировавшихся под влиянием различных идей и художественных традиций, можно найти как минимум один общий и наиболее явно проявивший себя претекст: романы Герберта Уэллса. 

[bookmark: _Toc167014548]2. 1. 3. Герберт Уэллс
Замятин был почитателем творчества Уэллса. Он посвятил ему три статьи: «Уэллс» (1920), «Генеалогическое дерево Уэллса» (1921–1922), «Герберт Уэллс» (1921–1922) и написал несколько предисловий к переведенным на русский язык романам. При этом автор наследовал многое из специфики уэллсовских фантастических романов. Часто оказывается, что характеристики, которые Замятин давал романам Уэллса, можно применить и к роману «Мы». Так, Замятин, как кажется, первым описал специфику антиутопии в целом, и своего романа в частности: «Прежде всего в огромном большинстве случаев его [Уэллса] социальная фантастика, со знаком -, а не +. Своими социально-фантастическими романами он пользуется почти исключительно для того, чтобы вскрыть дефекты существующего социального строя, а не затем, чтобы создать картину некоего грядущего рая»[footnoteRef:81].  [81:  Замятин Е. И. Генеалогическое древо Уэллса // Замятин Е. И. Собрание сочинений: В 5 т. Т. 3. Лица. М.: Русская книга, 2004. С. 104. ] 

Впрочем, Замятин и не скрывал того, что он продолжает традицию английского писателя, считая себя немногим из продолжателей его «генеалогического древа»[footnoteRef:82]. На эту преемственность указывали и первые критики романа «Мы»[footnoteRef:83].  [82:  Замятин Е. И. Генеалогическое древо Уэллса // Замятин Е. И. Собрание сочинений: В 5 т. Т. 3. Лица. С. 108. ]  [83:  См., например: Браун Я. В. Взыскующий человека. (Творчество Евгения Замятина) // Евгений Замятин. «Мы»: Текст и материалы к творческой истории романа… С. 324–342.; Скиталец «Мы»: Новый роман Е. Замятина // Там же. С. 347–351.] 

Роман «Мы» не цитирует Уэллса дословно, однако дикари из-за «Зеленой Стены» по своему облику напоминают морлоков из «Машины времени»: «вороные, рыжие, золотистые, караковые, чалые, белые люди — по-видимому, люди. Все они были без одежд и все были покрыты короткой блестящей шерстью» (С. 242). Как отмечает Н. В. Аксенова и М. А. Хатямова, для Замятина «творчество выдающегося английского писателя становится не только объектом рецепции как чужой культурный феномен, но и материалом для авторской эстетической рефлексии»[footnoteRef:84]. [84:  Аксенова Н. В., Хатямова М. А. Г. Уэллс в рецепции Е. И. Замятина // Сибирский филологический журнал. 2014. №1. URL: https://cyberleninka.ru/article/n/g-uells-v-retseptsii-e-i-zamyatina (дата обращения: 09.05.2024).] 

 «Метрополис» более явно цитирует романы Уэллса, что не понравилось автору, который назвал фильм «глупейшим»[footnoteRef:85]. Основной претензией Уэллса была неактуальность проблематики, которая была своевременна 30 лет назад, когда и был написан его роман «Когда спящий проснется», кроме того, ему претили сюжетные нестыковки в фильме[footnoteRef:86]. Нам неизвестна реакция Уэллса на роман «Мы», хотя он должен был бы его знать: «Зилбург послал по экземпляру [английского перевода романа «Мы»] Герберту Уэллсу и русскому ученому Д. С. Мирскому в Лондон»[footnoteRef:87]. Любопытно, что описание Замятиным романа «Когда спящий проснется» подходит и для фильма «Метрополис»: «„Спящий“ проспал двести лет, проснулся — и что же? Опять все тот же, сегодняшний город, сегодняшний общественный строй, только в десятки раз глубже пропасть между белыми и черными — и рабочие, под предводительством пробудившегося „спящего“, восстают против капитала»[footnoteRef:88].  [85:   Wells. H. G. The Silliest Film: Will Machinery Make Robots of Men? // Wells. H. G. The Way The World Is Going. London: Ernest Benn Limited, 1928. P. 179–190.]  [86:   Там же. P. 179 – 190.]  [87:  Куртис Дж. Англичанин из Лебедяни: Жизнь Евгения Замятина (1884–1937) С. 188.]  [88:  Замятин Е. И. Герберт Уэллс // Замятин Е. И. Собрание сочинений: В 5 т. Т. 3. Лица. С. 84. ] 

В первую очередь на пространственное решение «Метрополиса» и «Мы» повлияли романы Г. Уэллса «Машина времени» и «Когда спящий проснется» (1899 г.). В «Машине времени» социальное неравенство раскрывается на пространственном уровне: «морлокам», с «их блеклой окраской, присущей большинству животных, обитающих в темноте»[footnoteRef:89] достается подземный мир, а хозяевам жизни, «элоям» — земной. То же пространственное устройство мы видим и в «Метрополисе»: «элите» — верхний город, рабочим — нижний. Схожа и проблематика романа и фильма. «Машина времени» интерпретируется как комментарий к растущему неравенству и классовым различиям эпохи Уэллса, которые, по его мнению, привели к появлению двух отдельных человеческих видов: светловолосых, похожих на детей элоев и диких, обезьяноподобных морлоков, отдаленных потомков древних людей: «Мне казалось ясным, как день, что постепенное углубление теперешнего временного социального различия между Капиталистом и Рабочим было ключом к новому положению вещей»[footnoteRef:90].  [89:  Уэллс Г. Д. Машина времени // Уэллс Г. Д. Собрание сочинений: в 15 т. Т. 1. М.: Правда, 1964. C. 50.]  [90:  Там же. C. 61.] 

Мироустройство в романе «Когда спящий проснется» представляет собой глобализованный мир, который состоит только из городов («Город поглотил человечество»[footnoteRef:91]). В этом город Уэллса сближается с пространственным решением Единого Государства, где город не унифицировал всю жизнь на земле, но стал последним легальным общежитием. В уэллсовском взгляде на мир будущего, как и в фикциональном мире Замятина, только один общественный строй является легальным: «По всей земле, покрытой городами-великанами, кроме территории „черного пояса“ тропиков, введено почти одинаковое космополитическое общественное устройство»[footnoteRef:92]. Глобализован и сам Лондон будущего, где проснулся «Спящий». Город «представляет собой не скопление отдельных домов, а грандиозный отель с тысячами номеров, ресторанов, часовен, театров, рынков и общественных залов»[footnoteRef:93]. С Единым Государством его сближает также внешний облик: оба города полны стеклянной застройкой и замкнуты в этой прозрачной клетке. Лондон находится под крышей, как Единое Государство под стеклянным куполом («И улицы и скверы — все под общей кровлей»[footnoteRef:94]).  [91:  Уэллс Г. Д. Когда спящий проснется // Уэллс Г. Д. Собрание сочинений: в 15 т. Т. 2. М.: Правда, 1964. C. 271. 
Текст цитируется по первой версии романа 1899 года, представленной в собрании сочинений 1964 года в наиболее полном переводе, выполненным Е. Бируковой.]  [92:  Уэллс Г. Д. Когда спящий проснется // Уэллс Г. Д. Собрание сочинений. С. 271]  [93:  Там же. С. 327.]  [94:  Там же. С. 260.] 

Внутреннее устройство футуристического Лондона XXII века имеет явные переклички с Метрополисом Ланга. В обоих городах социальное положение горожан соотносится с пространственной структурой мира: в Лондоне бедные рабочие в синей униформе трудятся под землей, в то время как хозяева жизни расположились ближе к небу, что мы видим и в фильме[footnoteRef:95]. Однако Лондон будущего не является исключительно вертикально устроенным городом, как Метрополис, а предполагает также наличие окраин, что сближает его с мироустройством в «Мы»: «Из делового квартала они отправились на движущихся платформах в отдаленную часть города, где были сосредоточены фабрики»[footnoteRef:96].  [95:  Подробнее об устройтстве города Ланга см. в пунктте 2.2. настоящей работы. ]  [96:  Там же. С. 340. ] 

[image: ]Визуальное решение фабричных кварталов в уэллсовском романе предвосхищает стилистику нижнего города Ланга: в рабочих подземельях «исчезли все архитектурные украшения, убавилось освещение, а здания по мере приближения к фабричным кварталам становились все массивнее»[footnoteRef:97].  [97:  Там же. С. 341. 
Ср. с картонными коробками домов нижнего города в «Метрополисе»] 

Прим. 1. Аскетичное оформление «нижнего города» в «Метрополисе», совпадающее с оформлением рабочего пространства в «Когда спящий проснется».
[image: ]В рабочих кварталах Лондона та же скученность народа, что и в подземном городе Ланга: «Громадные многолюдные залы, гигантские арки, исчезающие в облаках пыли, сложные машины, длинные ряды ткацких станков с бегущими нитями, тяжелые удары штампующих механизмов, шум и скрип ремней и арматуры»[footnoteRef:98].  [98:  Там же. С. 341. ] 

Прим. 2. Изображение толпы в «Метрополисе»
Кроме того, конфликт главного героя и общества в романе и фильме решается схожим образом: «Спящий» и «Посредник» занимают в революции сторону народа. Мысль о губительности и бесконечности революций, прослеживающаяся в романе, также присутствует и в «Метрополисе», и в «Мы». 
Как мы видим, художников вдохновляла не только проблематика уэллсовских фантастических романов, но и вертикальное устройство созданных им миров, где конфликт решается в том числе и на пространственном уровне. 

[bookmark: _Hlk162175128][bookmark: _Toc167014549]2. 2. Устройство городского пространства
 «Классическая» литературная утопия содержит описание модели идеально устроенного мира, которого не существует в реальности, отсюда и название «утопия» — место, которого нет[footnoteRef:99]. Классические примеры утопии подобного типа — «Утопия» Т. Мора (1516 г.), «Город Солнца» Т. Кампанеллы (1623 г.), «Новая Атлантида» Ф. Бэкона (1627 г.) и другие. На смену этой форме пришла другая повествовательная модель — «ухрония»: та же пространственная модель идеального мира теперь перемещается в будущее, но оказывается преимущественно в реально существующем месте. Примеры такой формы: «Год 2440» Л.-С. Мерсье (1771 г.), «Город без имени» В. Ф. Одоевского (1839 г.), «Ленинград» М. Я. Козырева (1924 г.) и другие.  [99:  От др.-греч. οὐ «не» + τόπος «место», то есть «место, которого нет». ] 

Характерно, что антиутопия, восприняв утопическую традицию, часто соединяет обе схемы повествования. Так, в романе «Мы» и в фильме «Метрополис» действие происходит в футуристических городах. Предполагается, что в романе Замятина события перенесены в 32-ой век, по другим подсчетам — в 2472 год[footnoteRef:100]. Однако можно сказать с уверенностью, что в тексте используются временные указатели, которые позволяют путем математических выкладок прийти к тому или иному решению этого уравнения.  [100:  Подробнее об этом см.: Колчанов В. В. Мистериальные векторы и нумерологические аллюзии в романе Е. Замятина «Мы» // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. СПб.: РХГА, 2014. С. 548.] 

Определение временных границ в «Метрополисе» Ланга также не может быть однозначным, но по другой причине. В реконструкции фильма 2010 года, на которую мы опираемся, время действия не указано. При этом примечание в одном из изданий романа Харбоу гласит, что события «не происходят в каком-то определенном месте или времени, в прошлом или будущем»[footnoteRef:101], а другое издание романа уже определяет обстановку как «мир 2026 года нашей эры»[footnoteRef:102]. Комментарий автора, приведенный выше, указывает на притчевость истории, рассказанной в «Метрополисе». Отсутствие конкретных деталей и логических объяснений происходящего, на которое указывают критики фильма[footnoteRef:103], — это, конечно, установка на аллегоричность, что подчеркивает, в частности, исследователь творчества Ланга Т. Ганнинг[footnoteRef:104]. Подобная установка найдет место в пространственном устройстве мира «Метрополиса». [101:  Harbou von Т. Metropolis. Frankfurt am Main; Berlin; Wien: Ullstein, 1984. S. 7. (перевод с немецкого мой — А.Х.)]  [102:  Подробнее см.: Eisner L. H. Fritz Lang. London: Secker & Warburg, 1976. 416 p.]  [103:  См., например, критический отзыв Уэллса. Wells. H. G. The Silliest Film: Will Machinery Make Robots of Men? // Wells. H. G. The Way The World Is Going. P. 179 – 190.]  [104:  Gunning T. The films of Fritz Lang: allegories of vision and modernity. London: BFI, 2006. 528 p.] 

Исследователь антиутопий начала XX века О. В. Лазаренко подчеркивает, что в антиутопиях «оппозиция „свой — чужой“, уходящая корнями в мифологическую архаику, находит „статическое“ воплощение в системе персонажей, „динамическое“ — в сюжете антиутопии»[footnoteRef:105]. Эта оппозиция также отражается в пространственном устройстве антиутопий. Она является основной и закреплена за точкой зрения главного героя.  [105:  Лазаренко О. В. Русская литературная антиутопия 1900-х – первой половины 1930-х годов. … С. 11. ] 

«Граница»[footnoteRef:106], разделяющая мир на «свой» и «чужой», в «Мы» явно маркирована в виде «Зеленой Стены», за которую жители Единого Государства не имеют права выходить. В «Метрополисе» таким разделителем становится слой земли (die Schicht), лежащий между верхним и нижним городом. Пересечение «границы» в этом обществе является не противозаконным действием, а скорее нарушением «нормы».  [106:  Напомним, что под «границей» понимается «черта, на которой кончается периодичная форма. Это пространство определяется как „наше„ <…> ему противостоит „их-пространство”». Лотман Ю. М. Внутри мыслящих миров. С. 275. Подробнее о роли «границы» в антиутопиях см. пункт 2. 3. настоящей работы. ] 

Для антиутопии характерна переоценка идеалов главным героем, изменение его внутренних ориентиров, что отражается и на его отношении к пространству. В романе для Д-503 «своим» пространством вначале является Единое Государство, в «Метрополисе» для Фредера — верхний город. Однако вскоре после сюжетообразующего события (встреча с женским персонажем)[footnoteRef:107], которое провоцирует переосмысление жизни, герой перестает соотносить свое поведение с принятой в обществе нормой. В результате реализуется структурообразующий для антиутопии конфликт с обществом[footnoteRef:108]. [107:  См. с. 44 настоящей работы, где поясняется эта мысль. ]  [108:  Ануфриев А. Е. Русская проза первой трети XX века между утопией и антиутопией… С. 42] 

Другая оппозиция, моделирующая художественное пространство антиутопии, «центр — периферия», репрезентабельна как для описания положения города по отношению к остальному миру, так и для описания внутригородского пространства. Положение города на карте антиутопии в обоих случаях является центральным. В «Мы» подчеркивается глобализационный характер художественного мира, где человек не старается урбанизировать весь земной шар, а ограничивается одним городом-государством: «тысячу лет тому назад ваши героические предки покорили власти Единого Государства весь земной шар» (С. 139). Связь Метрополиса с внешним миром в фильме Ланга не маркирована, однако древнегреческое название содержит отсылку на его центральное положение относительно других географических объектов: «Метрополис — это самый большой, оживленный и важный город в стране или регионе»[footnoteRef:109].  [109:  Definition of Metropolis. Oxford Dictionaries. [Электронный ресурс] URL: https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/metropolis] 

Художественное пространство в антиутопии, выполняя миромоделирующую функцию, неизбежно становится концентрированным. А также оно сужается до городского, закрытого и изолированного пространства. Так, в «Мы» Единое Государство — последнее законное общежитие на планете и город-государство одновременно, а действие в обоих произведениях не выходит за границы города[footnoteRef:110]. Н. Е. Мариевская, изучая[footnoteRef:111] пространство фильма в динамике с сюжетным движением, предлагает, опираясь на эссе Х. Л. Борхеса «Четыре цикла»[footnoteRef:112], отнести пространство антиутопии к одной из четырех моделей взаимодействия персонажа и пространства, — модели «укрепленного города». Оно, в свою очередь, оказывается устроено по принципу паноптикума — «прозрачной круглой клетки с высокой центральной наблюдательной башней»[footnoteRef:113], которая была «образцом совершенного дисциплинарного института»[footnoteRef:114]. Действительно, подобное сравнение представляется удачным, ведь в центре антиутопического города находится башня — символ власти[footnoteRef:115], а все пространство города, максимально структурированное, напоминает тюрьму. [110:  За исключением эпизода, когда Д-503 оказывается за «Зеленой Стеной», об этом будет сказано отдельно в пункте 2. 3. настоящей работы. ]  [111:  Мариевская Н. Е. Художественное пространство фильма. М., СПб.: Центр гуманитарных инициатив, 2024. 258 с.]  [112:   Борхес Х. Л. Четыре цикла // Борхес Х. Л. Сочинения: в 3 т. Т. 2. М.: Полярис, 1997. С. 259.  ]  [113:  Мариевская Н. Е. Художественное пространство фильма. С. 112.]  [114:  Там же.  С. 112.]  [115:  Подробнее о «пространстве власти» будет сказано в пункте 2. 4. настоящей работы.] 

Внутреннее пространство фикционального города по своему устройству мало отличается от типичной городской топографии, поскольку центре находится площадь: площадь Куба в Едином Государстве, соборная площадь в верхнем Метрополисе, и ее «кукольный» аналог в нижнем городе. В «Мы» центр города не совпадает с историческим центром: наиболее древние постройки оказываются оттеснены на окраину города или вовсе за «Зеленую Стену». В подобном отказе от истории город Замятина сближается с идеей об утопическом городе, который «должен быть лишен истории, поскольку „регулярность государства“ означала отрицание исторически сложившихся структур»[footnoteRef:116]. А также здесь актуализируется оппозиция «искусственность — естественность / энтропия — энергия»: утопический город, построенный по математическим законам — верх энтропии. [116:  Лотман Ю. М. Символика Петербурга // Лотман Ю. М. Внутри мыслящих миров. С. 282.] 

Фильм «Метрополис» предваряется эпиграфом «Посредником между головой и руками должно быть сердце» и имеет несколько пространственных центров. Помимо уже названных площадей, являющихся центральными по умолчанию, в качестве административного центра, или центра власти, выступает Новая Вавилонская Башня. В проекции на эпиграф ее можно назвать «головным» центром. Еще один центральный образ — «сердце» Метрополиса — главная машина, которая находится между верхним и нижним городом. Однако, это «сердце» выполняет лишь формальные функции, отвечая за непрерывный «пульс города» (мы видим, как останавливается жизнедеятельность в городе, когда «Машина-Сердце» прекращает работу). Другое место в «Метрополисе», которое могло бы претендовать на название «духовного центра» — готический собор в центре города. Однако религиозность жителей верхнего Метрополиса формальна: город погряз в пороке, олицетворением чего становятся ожившие статуи семи грехов и смерти, выходящие из собора. Кадры с изображением разворота Библии на истории об Апокалипсисе, ночной клуб Йошивара, отсылающий к знаменитому токийскому кварталу красных фонарей, и карнавальное шествие жителей города за ведьмой-роботом, которая предстает в образе Вавилонской блудницы — все это позволяет назвать верхний Метрополис городом-блудницей, по Топорову[footnoteRef:117]. Истинным же духовным центром становится подземная церковь, где собираются рабочие на «проповеди» Марии, противопоставленная готическому собору на оси вертикаль.  [117:   Топоров В. Н. Текст города-девы и города-блудницы в мифологическом аспекте // Исследования по структуре текста. …] 

Оппозиция «центр — периферия» оказывается связана в «Мы» с противопоставлением «закрытого» и «открытого» пространства: здесь соотношение этих пространств неравномерно, поскольку личное пространство намерено лишается своей «закрытости», что отражает тоталитарный характер созданного Замятиным мира и придает ему черты паноптикума.
Наиболее явно в антиутопиях, как правило, прослеживается оппозиция «верх — низ». «Метрополис» полностью строится на контрасте верхнего и нижнего города. Ярче всего это показано в начале фильма, когда кадры со слаженной работой механизмов, паровой свисток, обозначающий конец трудового дня, последовательно монтируются с эпизодом смены рабочих бригад «когда встречаются две колонны, марширующие в одинаковом ритме и образующие ровные прямоугольники»[footnoteRef:118]. А следом возникает идеальная картинка «Клуба Сыновей»: большой стадион, прекрасные «райские сады», где молодые люди гуляют и развлекаются с девушками. Для описания пространства на земле идеально подходит формулировка Н. Е. Мариевской, относящаяся, правда, к пространству другого фильма: «это мир, который призван создать иллюзию гармонии, своего рода Эдем, в котором может пребывать только достойный», где «пространство богатства создается через образы райского сада»[footnoteRef:119]. Под этим «Раем» находится нижний город рабочих, который выглядит как картонная копия верхнего.  [118:  Айснер Л. Демонический экран. С. 117.]  [119:  Мариевская Н. Е. Художественное пространство фильма. С. 149.] 

Таким образом, основными особенностями антиутопического города можно назвать утрированную контрастность составляющих город пространств, которая восходит к антиутопическому конфликту. Бинарные оппозиции, на которых строится пространство в антиутопиях, связаны с понятием «границы», о чем и пойдет речь дальше. 

[bookmark: _Toc167014550]2. 3. Пересечение «границы»
А. Е. Ануфриев одной из характерных черт антиутопического пространства называет стремление героя антиутопии «выйти за пределы того расчисленного, симметричного мира, который для него определили устроители унифицированного рая»[footnoteRef:120], то есть пересечь «границу». Часто пересечение пространственной «границы» совпадает с «перемещением персонажа через границу семантического поля»[footnoteRef:121], то есть с «событием», по Лотману. В киноведении есть термин «сильная перипетия», эквивалентный литературоведческому «событию», который «понимается как качественная перемена в судьбе героя»[footnoteRef:122] и «возникает в результате соприкосновения мира гармонии и темного, всегда существовавшего, но дотоле никак не проявляющегося мира хаоса»[footnoteRef:123]. Рассмотрим ситуации пересечения «границы» в антиутопиях «Мы» и «Метрополис» и отметим, как при этом менялось городское пространство и какие сюжетообразующие события или «сильные перипетии» последовали за этим.  [120:  Ануфриев А. Е. Русская проза первой трети XX века между утопией и антиутопией… С. 42.]  [121: . Лотман Ю. М. Структура художественного текста. С. 282. ]  [122:  Мариевская Н. Е. Художественное пространство фильма. С. 36.]  [123:  Там же. С. 40. ] 

В романе Замятина можно выделить два подобных пространственных перемещения. Первое происходит, когда Д-503 оказывается в «Древнем Доме»[footnoteRef:124]. «Чужое» пространство внутри «Дома» противопоставляется «своему» пространству Единого Государства. «Дом» в противовес привычным клеткам паноптикума является закрытым («странное, хрупкое, слепое сооружение» (С. 156)), чужим, хаотичным («мы в мрачном, беспорядочном помещении» (С. 156)), периферийным пространством («Древний Дом» находится вблизи от «Зеленой Стены», ограждающей город от природы). Эти изменения сопровождаются тем, что Д-503 впервые нарушает «норму» Единого Государства именно после первого посещения «Древнего Дома», не сообщая о проступке I-330 в Бюро Хранителей.  [124:  Подробнее о пространстве «Древнего Дома» см. в пункте 2. 5. настоящей работы.] 

Второе пересечение «границы» происходит, когда Д-503 оказывается уже за «Зеленой Стеной». Как отмечает И. Н. Сухих, «выход за Зеленую Стену, встреча — в прямом смысле слова —  с другим миром и другими людьми — крайняя точка отпадения Д-503 от целого, превращения в „я“»[footnoteRef:125]. Действительно, это событие становится своеобразным пределом внутреннего конфликта Д-503 между «я» и «мы», и энтропийное пространство города-государства сменяется открытым, хаотичным буйством природы: «все ринулось и захлестнуло наш очищенный от низшего мира город» (С. 241). [125:  Сухих И. Н. Утопия и вера вечного еретика. (1920. «Мы» Е. Замятина) // Сухих И. Н. Русский канон: книги ХХ века. С. 103.] 

В «Метрополисе» можно выделить несколько главных пространственных перемещений. Самым первым оказывается посещение Фредера рабочего пространства «Машинных Залов». Главный герой отправляется на поиски своей возлюбленной Марии и светлые открытые кадры, иллюстрирующие идеальную жизнь в «Клубе Сыновей», сменяются темными, закрытыми, изображающими тяжелый труд рабочих. А внутрикадровое пространство оказывается переполнено машинами и людьми. Если до этого изображение строилось на контрасте между монументальными сооружениями и человеческой фигурой, то теперь главный герой и рабочие теряются уже на фоне «Машин». Посещение «Машинных Залов» приводит Фредера к пониманию неидеальности миропорядка, организованного его отцом.
Он, мэр города и отец Фредера, Йо Фредерсен тоже пересекает «границу», когда приходит в дом к ученому Ротвангу и затем спускается в Катакомбы[footnoteRef:126]. И без того темные кадры становятся еще темнее, однако затем появляется свет, исходящий от места проповеди Марии. Кабинеты, заполненные предметами, сменяются подземным пространством, полным людьми. Верхний ракурс, с которого показываются события в подземной церкви отсылают к властной и переходящей в божественную точку зрения Фредерсена[footnoteRef:127]. Однако, надо отметить, что верхние ракурсы сменяются общими и крупными планами, отражающими уже взгляд Фредера. Именно это посещение Катакомб и наводит Фредерсена на мысль о создании двойника [image: ][image: ][image: ]Марии, который должен испортить ее репутацию в глазах рабочих. [126:  Подробнее о пространстве «подземелья» см. в пункте 2. 6. настоящей работы.]  [127:  Подробнее о связи пространства с темой власти см. пункт 2. 4. настоящей работы.] 

Прим. 3. Смена ракурсов и планов в подземной сцене, иллюстрирующая смену точек зрения (52:26), (52:30), (52:32)[footnoteRef:128]. [128:  Таймкоды представлены по отреставрированной версии фильма c интертитрами на английском языке. Marvelous Movies (2023) Metropolis [Электронный ресурс] URL: https://www.youtube.com/watch?v=Q5u_3ZYuI0Q] 

Следующим пересечением «границы» в «Метрополисе» становится подмена Фредером рабочего № 11811. Тот оказывается в верхнем городе, где пространство бедности сменяется шиком «Клуба Сыновей»: аскетичное стилистика нижнего города заменяется эклектикой верхнего. Это путешествие наделяет рабочего субъектностью: у него появляется имя — Георгий. 
[image: ]Затем Фредер пытается спасти Марию и оказывается заперт в доме мага-ученого Ротванга, похитившего Марию для создания робота-двойника. Его дом — это чужое, закрытое и опасное пространство[footnoteRef:129]. После этого события герой принимает Лже-Марию за настоящую Марию и заболевает. Наконец, последним пересечением «границы» в фильме становится восстание рабочих, в процессе которого они поднимаются из рабочего гетто в верхний город. Максимально закрытое пространство нижнего города сменяется открытыми площадями и проспектами верхнего, который, однако, уже не предстает таким идеальным пространством, каким мы видели его вначале. Это последнее пересечение «границы» приводит к тому, что образ, заданный эпиграфом фильма, наконец, реализуется: между «головой» и «руками», наконец, появляется «Посредник» — Фредер, который призывает своего отца и Грота, старшего бригадира генераторного цеха, который выступает как представитель рабочих, прийти к мирной договоренности. [129:  Подробнее о пространстве дома Ротванга см. в пункте 2. 4. 2. настоящей работы.] 

Прим. 4. Финальная сцена примирения между «руками» и «головой» (2:26:26).
Отметим, что первое пересечение «границы» и в романе «Мы», и в фильме «Метрополис» оказывается связано с женским персонажем, который выступает посредником между «своим» и «чужим» пространством. Именно I-330 приводит главного героя в «Древний Дом», а Фредер отправляется в «Машинные Залы» в поисках Марии. Таким образом, встреча с женским персонажем оказывается первым ментальным событием, меняющим сознание главного героя, за чем и последует первое пересечение «границы». Так, Д-503 записывает после встречи с I-330: «до сих пор мне все в жизни было ясно. <…> А сегодня... Не понимаю» (С. 149). Ясность в буквальном смысле пропадает и с «синего, не испорченного ни единым облаком» неба (С. 141), на котором оно и появляется, «нелепое, пухлое, как щеки старинного „купидона“» (С. 155). 
Таким образом, пересечение «границы» в антиутопиях «Мы» и «Метрополис» оказывается связано с разрушением утопического мировоззрения главного героя и с основными сюжетообразующими событиями антиутопии, а также знаменуется качественным изменением пространства: открытое пространство («Райские сады», верхний Метрополис) становится закрытым (город рабочих); искусственное (Единое Государство) — сменяется естественным (природа за «Зеленой Стеной»), современное — (Единое Государство, верхний Метрополис) заменяется историческим («Древний Дом», дом Ротванга). 

[bookmark: _Toc167014551]2. 4. Пространство власти
Под «пространством власти» в этом параграфе подразумевается художественное пространство, напрямую или опосредовано связанное с концептом[footnoteRef:130] «власти». В «Мы» и «Метрополисе» таковыми являются площадь и башня. На площади проходят основные общественные события: здесь общество либо выполняет предписанную ей властью роль, как в «Мы», либо выступает против нее, как в «Метрополисе». Образ башни же выполняет роль «всевидящего ока».  [130:  «Концепт» понимается «как глобальная мыслительная единица, представляющая собой квант структурированного знания. Концепты — это идеальные сущности, которые формируются в сознании человека». Попова З. Д., Стернин И. А. Понятие «концепт» в лингвистических исследованиях. Воронеж, 1999. С. 4 – 5.] 

В «Мы» площадь Куба («шестьдесят шесть мощных концентрических кругов: трибуны. И шестьдесят шесть рядов»[footnoteRef:131] (С. 168)) — место, где совершаются казни государственных преступников — День правосудия, сравнивающийся с жертвоприношением, проводятся выборы — День Единогласия. В «Метрополисе» на экране возникают несколько площадей, которые наполняются толпами народа более стихийно, это происходит в моменты общественной реакции: здесь же спасаются дети во время наводнения, происходит попытка сжигания «ведьмы», совершается столь желанное примирение рабочих и власти.  [131:  Отметим ярко проявившуюся здесь характерную черту Замятинских описаний: «Художественное пространство у Замятина не записывается в равной мере подробно, с сохранением всех реальных соответствий. Масштаб зачастую нарушен, что-то укрупнено, гипертрофировано». Шайтанов И. О. Рождение манеры: место Е. Замятина в литературной традиции // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 59–60.] 

Характерно, что образ человеческой толпы, появляющейся на площадях, меняется вместе с развитием антиутопического конфликта: вначале человеческая деятельность сближается с работой машин. Движения рабочих так же синхронны и слажены: Ланг «показывает лишенных какой-либо индивидуальности живых существ, которые привыкли ходить с опущенной  головой и понурыми плечами»[footnoteRef:132]. Киновед З. Кракауэр в эссе «Орнамент массы» подчеркивает, что такие массовые человеческие композиции лишают человека субъектности[footnoteRef:133]. Революция же неизбежно привносит хаос в эти стройные ряды. [132:  Айснер Л. Демонический экран. С. 117. ]  [133:  Кракауэр З. Орнамент массы: сборник эссе. М.: Ад Маргинем Пресс, 2014. 91 с.] 

[image: ][image: ]Прим. 5. Изменение облика толпы вместе с развитием антиутопического конфликта в «Метрополисе» (4:28), (1:53:12).
То же видим и в «Мы»: Д-503 вначале восхищается «машинным балетом» («с закрытыми глазами, самозабвенно, кружились шары регуляторов; мотыли, сверкая, сгибались вправо и влево; гордо покачивал плечами балансир; в такт неслышной музыке приседало долото долбежного станка» (С. 141)), а затем стройными рядами нумеров («мерными рядами, по четыре, восторженно отбивая такт, шли нумера — сотни, тысячи нумеров, в голубоватых юнифах, с золотыми бляхами на груди — государственный нумер каждого и каждой» (С. 141 – 142)). А по мере разрастания конфликта толпа разрушается: «Помню только: ноги. Не люди, а именно — ноги: нестройно топающие, откуда-то сверху падающие на мостовую сотни ног, тяжелый дождь ног» (С. 283).  
В «Метрополисе» образ башни, в форме которой выстраиваются даже интертитры является аллюзией на библейский образ Вавилонской башни, притча о которой переосмысляется в фильме и приобретает критико-капиталистический оттенок, поскольку в рассказе Марии строительство Вавилонской башни является задумкой «умов», то есть власти, а реализуют ее рабочие, «руки». В итоге они не могут прийти к согласию, потому что не понимают друг друга. При этом миф реализуется в сюжете фильма =: рабочие из нижнего города и элита из верхнего — «не могут найти общий язык», им нужен «Посредник». Таким образом, актуализируется оппозиция «верх — низ», где верхнее положение оказывается связано с властью, а нижнее — с [image: ]подчинением. 
Прим. 6. Интертитры, напоминающие Вавилонскую башню (6:59).
В романе «Мы» образ башни отсутствует, однако, типологически схожим выступает Куб, находящийся в центре главной площади. С него Благодетель наблюдает за проведением всех торжеств: «наверху, на Кубе, возле Машины — неподвижная, как из металла, фигура того, кого мы именуем Благодетелем. Лица отсюда, снизу, не разобрать: видно только, что оно ограничено строгими, величественными квадратными очертаниями» (С. 168). Подход к «Мы» как к неомифологическому роману предполагает, интерпретацию образа «Интеграла» как аллюзии на миф о Вавилонском столпотворении, а значит, и сопоставимость его с образом башни. Так, Н. З. Кольцова отмечает, что «„Интеграл“, хотя и достроен, однако не осуществляет возложенную на него миссию, и город-государство переживает катастрофу»[footnoteRef:134]. [134:  Кольцова Н. З. Творчество Е. Замятина: Проблемы поэтики... С. 69 – 70. ] 

[image: ][image: ][image: ]Башня в «Метрополисе» является деловым центром верхнего города, а Фредерсен, заседающий на самом ее верху, единоличный правитель Метрополиса, сближается с образом бога. Аллюзии на божественный взгляд правителя считываются в верхних и диагональных ракурсах, с которых показан Метрополис, отражающих точку зрения правителя. 
Прим. 7. Кадры, отражающие «божественный» взгляд Фредерсена на Метрополис (24:22) (24:30) (24:32).
Обожествление правителя обнаруживается и в романе, где Благодетель прямо сравнивается с Богом: «они служили своему нелепому, неведомому Богу — мы служим лепому и точнейшим образом ведомому» (С. 168), а его появление на Дне Единогласия — с божественным сошествием с небес: «это с небес нисходил к нам Он — новый Иегова на аэро, такой же мудрый и любяще-жестокий, как Иегова древних» (С. 232). 
Таким образом, с пространством власти оказываются связаны такие оппозиции как «верх — низ», «контроль — свобода», «энтропия — энергия», а также мы видим, как в изображении тоталитарного общества власть неизбежно подменяет религию. Общественному пространству власти противостоит личное пространство «дома».

[bookmark: _Toc167014552]2. 5. «Дом» 
Пространство «дома» достаточно разнообразно представлено в антиутопиях. Оно включает в себя и жилые помещения в «Метрополисе», напоминающее обычные квартиры, и стеклянные клетки-квартиры в «Мы». Мы остановимся на конкретных пространствах в антиутопиях, которые противопоставлены обычным «домам»: это дом ученого Ротванга в «Метрополисе» и «Древний Дом» в «Мы».
Внешне оба сооружения выглядят отлично от остального города. При первом посещении «Древнего Дома» Д-503 описывает его как «странное, хрупкое, слепое сооружение», которое было «одето кругом в стеклянную скорлупу: иначе оно, конечно, давно бы уже рухнуло» (С. 156). В «Метрополисе» на фоне освещенных небоскребов маленький двухэтажный каменный домик выглядит действительно «странным», как он и описывается в интертитрах (38:15). Внешняя инаковость пространства «дома» сопряжена и с сущностным отличием его от остального мира. Так, в обоих произведениях «дом» становится местом, где сохранились отголоски прежнего мироустройства. 
А. И. Разувалова, исследуя образ дома в русской прозе 1920-х, приходит к выводу, что в этот период в СССР произошло разрушение привычного образа дома, и появился новый образ дома-коммуны, что нашло воплощение в текстах этого периода и отразило «глубинные процессы разлома и деформаций в русской культуре первого послереволюционного десятилетия»[footnoteRef:135]. Той же точки зрения придерживается и Е. Максимова в работе, посвященной пространству «дома» и «антидома» в «Мы»[footnoteRef:136]. Исследователь отмечает, что домашнее пространство отсутствует в романе и единственным «закрытым», «защищенным» пространством оказывается сознание героя. Соответственно, характерное для антиутопии противопоставление прошлого и настоящего, выраженное и на пространственном уровне, интерпретируется автором статьи как вариант архаической оппозиции «дома» и «антидома». Действительно, как отмечает исследователь творчества Замятина Е. В. Захарова, «для Замятина и многих его героев дом — это духовная основа памяти»[footnoteRef:137]. В «Мы» отказ от дома в пользу клеток паноптикума сочетается с уходом прошлого в забвение, а сохранившиеся предметы прошлого становятся экспонатами, сохраненными для воспитания любви к прекрасному настоящему. «Древний Дом» оказывается последним оплотом памяти в этом модернизированном мире. Как отмечает Р. Гольдт, «Память может <…> облечься в форму топографических символов, как Древний Дом в романе»[footnoteRef:138].  [135:  Разувалова А. И. Образ дома в русской прозе 1920-х годов: автореф. дис. … к. филол. н. Омск, 2004. 25 с.]  [136:  Максимова Е. Символика «дома» и «антидома» // Аврора. 1994. № 9/10. С. 70–75.]  [137:  Захарова Е. В. Эстетика русского быта и бытия в прозе Е. И. Замятина: автореф. дис. ... канд. филолог. наук. Тамбов, 2011. С. 17.]  [138:   Гольдт Р. Последнее убежище личности: Записки Д-503 и психология личности // Е. И. Замятин: pro et contra, антология. С. 477.] 

Прошлое сохранилось и внутри домов: Д-503 впервые оказавшись в доме видит «тот самый, странный, „королевский“ музыкальный инструмент <…>; темно-синие стены; красные, зеленые, оранжевые переплеты древних книг; желтая бронза — канделябры, статуя Будды; исковерканные эпилепсией, не укладывающиеся ни в какие уравнения линии мебели» (С. 156 – 157). Все эти предметы не сохранились в обыденной жизни нумеров. Интерьер дома Ротванга в «Метрополисе» показан с точки зрения Фредерсена. После изображения административного кабинета зритель переносится из индустриального мира в древний мир магии. Пространство сужается: из просторного кабинета главы города мы попадаем в небольшой дом ученого, состоящий из многочисленных комнат и лестниц. Помещения заполнены приборами для научных опытов, книгами, а темные интерьеры контрастируют со светлым кабинетом мэра. Мы видим, как светлые открытые кадры с устойчивой композицией сменяются закрытыми кадрами, [image: ][image: ][image: ]строящимися на сферических и спиральных линиях. 
Прим. 8. Изменение внутрикадрового пространства в изображении кабинетов Фредерсена и Ротванга (19:30), (41:45), (46:40).
Своеобразными отголосками прошлого оказываются не только дома, но и их «хозяева»: ученый из «Метрополиса» Ротванг, напоминающий больше романтического[footnoteRef:139] мага-волшебника, живет любовью к умершей возлюбленной и мечтает воплотить ее облик во внешнем обличии робота. В «Мы» «Древний Дом» охраняет «старуха, вся сморщенная и особенно рот: одни складки, сборки, губы уже ушли внутрь, рот как-то зарос — и было совсем невероятно, чтобы она заговорила» (С. 156).  [139:  Л. Айснер отмечает: «Разумно предположить, что немецкое кино есть продолжение развития немецкого Романтизма и что современная технология попросту придает наглядную форму романтическим фантазиям» (Айснер Л. Демонический экран. С. 17). ] 

В «Мы» «Древний дом» является местом, где происходят важнейшие события, связанные с внутренним, личным миром Д-503. А. Н. Воробьева[footnoteRef:140] предлагает интерпретировать «Древний Дом» как место инициации главного героя. В качестве подтверждения этой мысли можно вспомнить, например, восприятие героем «Древнего Дома» как «начала координат во всей этой истории» (С. 199), переживание здесь временной смерти: «я медленно поплыл куда-то вниз, в глазах потемнело, я умер» (С. 201), «…и теперь я, конечно, понимаю: это было состояние временной смерти, знакомое древним и — сколько я знаю — совершенно неизвестное у нас» (С. 201), выход Д-503 и I-330 за пределы Единого Государства через подвалы «Древнего Дома». [140:  Воробьева А. Н. Русская литературная антиутопия в контексте мировой литературы: учебное пособие для студентов высших учебных заведений. Самара: СГАКИ, 2012. 227 с.] 

Также посещение «Древнего Дома» становится для Д-503 первым шагом в сторону к «Я» от «МЫ». Неслучайно именно после этого события герой видит первый сон, то есть опять погружается в потусторонний, бессознательный мир, а вместе с этим в тексте появляется мотив болезни: «сок, Будда... что за абсурд? Ясно: болен. Раньше я никогда не видел снов. <…> Но мы-то знаем, что сны — это серьезная психическая болезнь» (С. 160).
«Дом» является закрытым и одновременно «чужим» пространством, где персонаж оказывается впервые и с ним начинают происходить события, которые приведут героя к мысли о неидеальности мироустройства. В доме Ротванга с Фредером начинают происходить странные вещи: двери закрывают и открываются сами по себе, заманивая героя в ловушку, поэтому сложно согласиться с С. Зенкиным, который считает, что «собственно фантастическим эффектом Метрополиса, моментом катартического выявления онтологической двойственности, является эпизод <…> когда рукотворную женщину, обвиненную в колдовстве, сжигают на костре и из-под ее сгорающей псевдоплоти вновь выступает металлическое тело робота»[footnoteRef:141]. Кажется, что именно в пространстве «дома» начинают происходить первые странности. В «Мы» можно вспомнить, внезапное исчезновение I-330 из комнаты «Древнего Дома»: «еще покачивается старинное кольцо на ключе в двери шкафа, а I — нет» (С. 187).  [141:  Зенкин С. Эффект фантастики в кино // Фантастическое кино. …. С. 58.] 

Характерно, что внутри домов пространство устроено похожим образом: Фредер переходит из комнаты в комнату, минуя повороты и двери, подобно тому, как проделывают путь по лабиринту[footnoteRef:142]. То же мы видим и в «Мы»: «По широкой сумрачной лестнице сбежал ниже, потянул одну дверь, другую, третью: заперто. Все было заперто, кроме только той одной „нашей“ квартиры, и там — никого» (С. 201). [142:  Подробнее про пространство лабиринта см. пункт 2. 6. настоящей работы.] 

«Дом» открывает для героя дверь в иной мир, наполненный предметами прошлого и потустороннего мира, и оказывается связан с подземельем, где в «Мы» скрывается от глаз «хранителей» подпольная организация «Мефи», готовящая восстание, а в «Метрополисе» собираются рабочие на проповеди Марии, предрекающей приход «Посредника», который облегчит их тяжелую долю. 

[bookmark: _Toc167014553]2. 6. «Подземелье» 
Номинация «подземелье», которая будет использоваться в этом параграфе, условная: в тексте «Мы» подземное пространство именуется «коридорами», в «Метрополисе» — «катакомбами», но их подземное расположение позволяет дать общее типологическое именование. 
Итак, «подземелье» — крайняя точка антиутопического города на вертикальной оси, следовательно, именно оппозиция «верх — низ» приобретает для характеристики этого пространства наибольшее значение. Герои попадают сюда случайно, в надежде найти возлюбленную, однако именно эта «случайность» и становится сюжетообразующей. В «Мы» у Д-503 после того, как он впервые оказывается в «подземелье», нарастает внутренний конфликт, который с каждым разом разрушает укоренившуюся внутри героя энтропию: «моя математика — до сих пор единственный прочный и незыблемый остров во всей моей свихнувшейся жизни — тоже оторвалась, поплыла, закружилась» (С. 205). В «Метрополисе» же совокупность совпадений приводит к тому, что появляется двойник Марии. 
Оказавшись в «подземельях» по воле случая, герои сталкиваются с пространством, интерьер которого далек от «их» мира. Впервые попав в подземелье, Д-503 видит коридор, где «на круглых сводах — лампочки, бесконечный, мерцающий, дрожащий пунктир» (С. 202). Внешне оно напоминает ему «„трубы“ <…> подземных дорог, но только гораздо уже и не из <…> стекла, а из какого-то другого старинного материала» (С. 202). Фредер и его отец видят подземную церковь, которая выглядит как пещера, заполненная рабочими, на месте проповедника — Мария, окруженная многочисленными крестами. Технологичное подземное пространство в «Мы» контрастирует с готическим религиозным подземным миром «Метрополиса», однако в обоих случаях оно репрезентирует подлинный облик мира, который существовал до прихода существующей власти, до победы энтропии над хаосом. Внешние отличия отражают и сущностную противопоставленность подземного мира наземному: невозможная наверху встреча с возлюбленной происходит именно здесь, и невозможная наверху свобода слова также реализуется в «подземелье». 
Кроме того, данная оппозиция приобретает и мифологическое значение: «подземелье» в обоих случаях связано с мотивом[footnoteRef:143] смерти, что тем самым еще больше отдаляет подземелье от «своего» пространства. Главному герою романа Замятина кажется, что он переживает временную смерть во время падения, а Мария испытывает смертельный ужас, когда пытается спастись от преследования ученого. Кроме того, в «Метрополисе» подземное пространство ассоциируется с загробным миром благодаря отсылкам к германо-скандинавской мифологии, согласно которой Хель является покровительницей мира мертвых[footnoteRef:144]. По сюжету фильма это имя носила в прошлом супруга Фредерсена, мать Фредера, в нее также был влюблен Ротванг, установивший у себя дома памятник ей. А именно облик Хель хотел изначально придать Ротванг роботу. Характерно, что в финале фильма, когда Ротванг, сойдя с ума, преследует настоящую Марию, его воспаленное воображение принимает ее за умершую возлюбленную Хель. Таким образом, получается, что Мария, которая «принадлежит» подземному меру — именно там она проповедует рабочим — становится отголоском Хель, то есть становится проводницей в загробный мир, куда и спускается главный герой в надежде ее найти. [143:  Мотив здесь понимается по Б. М. Гаспарову, как «смысловой элемент текста, которому свойственны следующие признаки: повторяемость; способность к накоплению смысла, <…> возможность быть явленным в тексте своими представителями, устойчивыми атрибутами» Гаспаров Б., Паперно И. К описанию мотивной структуры лирики Пушкина // Russiаn Romanticism: Studies in the Poetic Codes. Stockholm. 1979. С. 9 – 44.]  [144:  Мелетинский Е. М. Хель // Мифологический словарь М.: Советская энциклопедия, 1990. С. 573. ] 

Характерно также, что попадание в подземный мир связывается с мотивом сна / полусознательным состоянием. Так, Д-503 сомневается в реальности произошедшего с ним после падения в шкаф: «Было ли все это на самом деле? Не знаю. Узнаю послезавтра» (С. 203). Фредер также вскорости после череды злоключений впадает в забытье от переполнивших его впечатлений. 
 О. В. Лазаренко пишет, что в антиутопии «центральное (верхнее) пространство предстает точкой наибольшей упорядоченности, а периферийное (нижнее) — местом наименее оформленным…»[footnoteRef:145]. Эта мысль подтверждается на примере «Мы» и «Метрополиса». Так, структурно в обоих произведениях «подземелье» напоминает лабиринт, пространство, семантически значимое еще со времен античности. С. Зенкин подчеркивает, что «лабиринт <…> представляет собой пространство, образованное как оттиск движущегося в нем тела. Своей теснотой, отсутствием широкой перспективы, хаотическими поворотами лабиринт повторяет, моделирует (в изначальном скульптурном смысле слова) замкнутость живого тела и произвольность его жестов»[footnoteRef:146]. Действительно, пространство лабиринта в обоих произведениях связано с преследованием: Мария убегает от Ротванга (1:03:18 – 1:06:17), а Д-503 пытается спрятаться от хранителя S-4711 в «Древнем Доме» и случайно находит выход в подземелье, по которому затем блуждает: «шел, полагаю, минут двадцать. Свернул направо, коридор шире, лампочки ярче» (С. 202). Н. Е. Мариевская отмечает, что «сложное движение в лабиринте киногенично. Оно превращает эпизод в яркий запоминающийся аттракцион»[footnoteRef:147]. Неслучайно именно подземные сцены в «Метрополисе» сделаны в стиле киноэкпрессионизма, который с помощью игры со светом, гротескности и экзальтированности как нельзя лучше передает ощущение страха и кошмарности преследования. В подземной сцене[footnoteRef:148] Ланг нагнетает атмосферу и в первую очередь с помощью световых решений: «в мрачных катакомбных коридорах свет лампы, скользя по изъеденным временем стенам, неотступно следит за убегающей Марией и, наконец, ловит ее в пещере, где в темноте виднеется белесый череп»[footnoteRef:149], вследствие чего «визуальные образы обретают драматическое значение»[footnoteRef:150].  [145:  Лазаренко О. В. Русская литературная антиутопия 1900-х — первой половины 1930-х годов… С. 8. ]  [146:  Зенкин С. Эффект фантастики в кино // Фантастическое кино. … С. 59. ]  [147:  Мариевская Н. Е. Художественное пространство фильма. С. 163. ]  [148:  Л. Айснер, говоря о ранней дилогии Ланга «Пауки» («Spinnen», 1919) подчеркивает: «уже здесь Ланг демонстрирует особую любовь к тайнам подземелий», и затем добавляет, что «она [любовь к подземельям] пронизывает все фильмы Ланга, начиная от пещер с сокровищами Нибелунгов и заканчивая подземным храмом и катакомбами, из которых лезут прокаженные, в его более позднем фильме о приключениях в Индии» (Айснер Л. Демонический экран. С. 121 – 122).]  [149:  Айснер Л. Демонический экран. С. 120.]  [150:  Там же. С. 120. ] 

Таким образом, пространственная оппозиция «верх — низ» в пространстве «подземелья» приобретает мифопоэтическую характеристику. 

Выводы
Итак, перечислим основные историко-биографические и культурные факторы, оказавшие влияние на антиутопии «Мы» и «Метрополис». В обоих случаях авторы обращались к нетипичному для себя материалу и вдохновлялись культурами других стран. Среди культурных влияний наибольшее значение имели антиутопическая и фантастическая литература предшествующей и современной авторам эпохи, а также господствовавшая в начале XX века тенденция к механизации мира. Наиболее ярким претекстом выбранных произведений представляются романы Г. Уэллса, в которых художников вдохновляла не только их проблематика, но и вертикальное устройство миров, где конфликт решается в том числе на уровне пространственной структуры. Кроме того, в «Мы» и «Метрополисе» обнаруживаются более конкретные пространственные цитаты из Уэллса, а именно: замкнутость мира в романах «Мы» и «Когда спящий проснется» и изображение рабочих кварталов в «Метрополисе» и уэллсовской антиутопии. Среди основных бинарных оппозиций, на которых строится городское пространство в антиутопиях, выделяются «верх — низ», «центр — периферия», «энтропия — энергия», «свое — чужое» которые и определяют пространственное устройство романа «Мы» и фильма «Метрополис». Значимые топосы антиутопий — «пространство власти», пространство «дома» и «подземелье» — строятся на тех же оппозициях и могут быть интерпретированы с мифопоэтической точки зрения.  



[bookmark: _Toc167014554]Заключение
Роман Е. Замятина «Мы» и фильм Ф. Ланга «Метрополис» определили вектор развития антиутопии ХХ века, каждая в своем роде искусства: как известно, роман «Мы» повлиял на ставшие уже классическими тексты О. Хаксли «О дивный новый мир» (1932 г.), Дж. Оруэлла «1984» (1949 г.), В. Набокова «Приглашение на казнь» (1935 г.)[footnoteRef:151]. Аллюзии на «Метрополис» находят в фильмах «Бегущий по лезвию» («Blade Runner» реж. Ридли Скотт, 1982), «Звездные войны» («Star Wars» реж. Дж. Лукас, 1977–2005), «Бэтмен» («Batmаn», реж. Тим Бертон, 1989), «Матрица» («The Matrix», реж. Л. и Л. Вачовски, 1999)[footnoteRef:152]. Данная работа открывает перспективные возможности выхода за рамки узкоспециального литературоведческого или киноведческого анализа в вопросе изучения поэтики антиутопии и других универсальных форм повествования, объединенных общей интенцией. Так, представляется возможным сопоставление антиутопий и их поэтики в различных медиа, в том числе выявление общего претекста и построение прототипических моделей локусов антиутопии, в частности города.  [151:  См., например, Воробьева А. Н. Русская антиутопия XX – начала XXI веков … 48 с.]  [152:  См. Minden M., Bachmann H. Fritz Lang's Metropolis: Cinematic Visions of Technology and Fear. New York: Camden House, 2002. ‎340 p.] 

Проведенный комплексный анализ устройства городского пространства в антиутопиях 1920-х годов «Мы» и «Метрополис» показал, что художественное пространство в кино-антиутопиях и литературных антиутопических произведениях используется одна модель города, что обусловлено несколькими факторами. 
Во-первых, это возможно в связи с тем, что для пространства антиутопий характерно построение на основе бинарных оппозиций, что в свою очередь объясняется идеологической основой антиутопического конфликта, лежащего в основе любого антиутопического произведения. 
Во-вторых, в выбранных антиутопиях актуализируется оппозиция «верх — низ» благодаря общему претексту — фантастическим романам Г. Уэллса. Также было выяснено, что классические антиутопии и в кино, и в литературе опираются на такие бинарные оппозиции, как «верх — низ», «центр — периферия», «свое — чужое», в связи с чем особую роль в них выполняет акт пересечения пространственной «границы», который влечет за собой и событийные изменения в сюжете. Также мы пришли к выводу, что построение пространства на одинаковых оппозициях, а также использование общего претекста, обуславливает появление в произведениях близких по форме и содержанию пространств. Кроме того, подчеркнем, что различная проблематика антиутопий приводит к тому, что из числа названных оппозиций на первый план выходят различные контрасты в зависимости от специфики темы. Таким образом, представляется, что антиутопический город в кинематографе и в литературе строится на одной пространственной модели, приобретающей уникальные черты, в зависимости от характера антиутопического конфликта. На основании этого можно утверждать, что поставленные цели и задачи были достигнуты.
Настоящей работой мы хотели также показать, что произведения, созданные в одно время с одинаковой интенцией, но в разных культурах и даже в разных медиа, могут иметь общие черты поэтики, определяемые общностью жанровых установок и общим претекстом, что находит яркое проявление в топосе города.
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[bookmark: _Toc167014556]Приложение 1. Основное содержание фильма «Метрополис» Ф. Ланга
Действие происходит в футуристическом городе Метрополис, разделенном на верхний и нижний уровни. Сын единовластного правителя Метрополиса Фредер, однажды встречает Марию, девушку из нижнего города, и влюбляется в нее. Герой решает отправиться на ее поиски и попадает в «Машинные залы», где в тяжелых условиях трудятся рабочие. Фредер бунтует против эксплуататорской политики своего отца и снова отправляется на промышленный уровень, заменяя рабочего №11811, чтобы самому испытать тяжесть труда. 
Отец Фредера, узнав о существовании некого «подземелья», где собираются рабочие, отправляется к изобретателю Ротвангу, который был когда-то влюблен в покойную жену Фредерсена, мать Фредера. Ротванг показывает Фредерсену свое изобретение, женщину-робота, которая должна воскресить хотя бы облик Хель, и отводит мэра в то самое «подземелье», о котором мэр и хотел узнать. Как раз в это время там собрались рабочие на «проповедь» Марии. После того, как мэр города наблюдает за тайным собранием, ему приходит в голову идея создать из робота двойника Марии, чтобы разрушить ее авторитет в глазах рабочих. На этой «проповеди» присутствует и Фредер, они, наконец, объясняются с Марией и договариваются о встрече в соборе. Но после встречи в подземной церкви девушку похищает Ротванг, чтобы сделать с её внешности копию для робота-двойника. 
Фредер бродит по городу в поисках возлюбленной, которая не пришла на встречу в собор, и, услышав крик Марии, попадает в дом Ротванга, из которого не может выбраться. Ротванг успешно копирует внешность Марии, освобождает Фредера и говорит ему, что Мария сейчас у его отца. На самом деле к Фредерсену отправилась ее механическая копия, Лже-Мария. Фредерсен приказывает Лже-Марии опорочить доброе имя девушки. Ворвавшийся в комнату Фредер видит их вместе и впадает в безумие. Затем Лже-Мария развращает «элиту» верхнего города и провоцирует восстание рабочих в нижнем, в результате чего они разрушают машины и дети, забытые ими, остаются в затопляемом городе. Настоящая Мария поднимает тревогу и спасает вместе с Фредером детей. Рабочие вспоминают про своих детей и ищут «ведьму», чтобы отомстить за них. Лже-Марию находят и пытаются сжечь, но тут открывается ее истинный облик, все видят, что перед ними робот.
Сошедший с ума Ротванг сталкивается возле Собора с настоящей Марией и принимает ее за Хель. За этим следует сцена погони, и, наконец, Фредер приходит на помощь возлюбленной. Он борется с Ротвангом на крыше собора и сбрасывает учёного вниз. Счастливый финал: Фредерсен и представитель рабочих Грот с помощью Фредера заключают символическое перемирие, пожимая друг другу руки. Фильм начинается и заканчивается фразой: «Посредником между головой и руками должно быть сердце».
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