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Вступление. Понятие хронотопа.
 Как в реальном мире события происходят в пространстве, так и в художественной действительности существует художественное время и художественное пространство. Это художественные образы, созданные посредством языка и служащие раскрытию художественного содержания.  
Пространство и время в произведении словесности составляют единство, которое называется хронотопом. Это термин, образованный от греч. chronos – время и topos – место, ввел в теорию словесности М. М. Бахтин1. Термин этот употребляется в математическом естествознании, был введен и обоснован на почве теории относительности Эйнштейна. Для нас не важен тот специальный смысл, который он имеет в теории относительности, в литературоведение он был перенесен почти как метафора: литературоведу важно выражение в нем неразрывности пространства и времени как четвертого измерения пространства. 

В художественном произведении реальные пространство и время преобразуются в соответствии с идеей художника, его «переживанием» пространства и времени, отношением к действительности.  
Хронотоп в поэме «Мёртвые души»
Смена времён года в поэме Н.В. Гоголя «Мёртвые души».

Мы привыкли видеть в произведениях, фильмах, в жизни, что времена года следуют друг за другом, не сбивая своей очередности. Гоголь изменил эту привычную для нас последовательность, сократив ее до одного дня или же ночи. Для чего это ему нужно было?

Он показал нам смену времен года в зависимости от описываемого героя, его характера, места в обществе … Время здесь особенное, можно сказать, что у каждого оно свое.  
Действия «Мертвых душ» начинается с приезда Чичикова в уездный город NN. Собираясь делать визиты помещикам, Чичиков надел «фрак брусничного цвета с искрой и потом шинель на больших медведях»2. По дороге он видел мужиков, сидевших перед воротами «в своих овчинных тулупах». Выбежавший встречать его слуга надел теплый картуз. В гостинице Чичиков снимает теплую косынку. Всё это заставляет думать, что Чичиков отправился в дорогу в холодную пору.
Заметим, Чичиков приехал в город незадолго до обеда. На следующий день он наносит несколько визитов. «Следствием этого было то, что губернатор сделал ему приглашение пожаловать к нему того же дня на домашнюю вечеринку…»2. На балу он знакомится с Маниловым, Собакевичем, Ноздревым … 

Проведя в городе 7 дней, Чичиков решает нанести визит Манилову. Уже здесь мы замечаем, что Гоголь начал играть со временем. В Маниловке его взгляду открывается дом на горе, одетой «подстриженным дёрном», на той же горе «…разбросаны по-английски две-три клумбы с кустами сирени и желтых акаций…»2. На дворе уже весна. У Манилова Чичиков пробыл недолго, уехал уже  ближе к ночи, спросив дорогу к Собакевичу. 
В дороге Чичикова застал дождь: «…один сильный удар грома заставил его очнуться и посмотреть вокруг себя: все небо было совершенно обложено тучами, и пыльная почтовая дорога опрыскалась каплями дождя. Наконец громовой удар раздался в другой раз громче и ближе, и дождь хлынул вдруг как из ведра»2. Уже ночью, под дождем они набрели на дом помещицы Коробочки, у которой и переночевали.

Проснулся герой в 10 часов утра. «Проснувшись на другой день, он уже довольно поздним утром. Солнце сквозь окно блистало, ему прямо в глаза, и мухи, …, все обратились к нему …», «… тут же, разгребая кучу сора, съела она мимоходом цыпленка и, не замечая этого, продолжала уписывать арбузные корки своим порядком»2, а уехал после обеда.
Арбузные корки.… У Коробочки в имении август?
В трактире Чичиков встречает Ноздрева и едет к нему в гости. Когда Чичиков приехал к Ноздреву, тот заказал своему повару обед. «Гости слышали, как он заказывал повару обед; сообразив это, Чичиков, начинавший уже несколько чувствовать аппетит, увидел, что раньше пяти часов они не сядут за стол»2. Рассматривая владения Ноздрева, мы видим, что пашня вспахана, местами грязь, значит здесь весна. 

У Ноздрева Чичиков пробыл долго, даже заночевал: «Засим вошли они в комнату. Порфирий подал свечи …»2. Значит, к Собакевичу он приехал на следующий день к обеду: «Что ж, душенька, пойдем обедать, - сказала Собакевичу его супруга»2. А уехал вечером, так как узнал, что недалеко живет Плюшкин.

От Собакевича Чичиков направился к Плюшкину. У Плюшкина разросшийся сад. Июль. Вечером Чичиков уже уехал от него, так что в город прибыл поздно вечером. «Были уже густые сумерки, когда подъехали они к городу». «Половой тоже выбежал со свечой в руках»2.
Когда Чичиков приехал в город, там была снова зима. Можно сказать, что он начал свое путешествие зимой, т.е. с самого начала, и закончил его осенью. В городе он начинает как бы новый круг «приключений», и мы снова замечаем, что на улице зима.  
.  Особенности пространства в поэме Н.В. Гоголя «Мёртвые души».

Игра со временем нужна автору для раскрытия идеи поэмы. Но не забудем, что время в хронотопе связано с пространством. Пространство героев – место, где они живут, вещи, которыми они себя окружают. Автор намекает, что люди не просто окружают себя вещами, похожими на себя, но и сами становятся похожими на них. Люди становятся частью интерьера.
Самый первый герой, с которым мы познакомились, был помещик Манилов. Чичиков едет к нему в Маниловку, которая удалена не на 15 верст, а на все 30. Этот герой живет в своем мире, воссоздает все по слухам, поэтому вместо парка получается лишь пародия на него. В деревне все туманно, неопределенно, все уходит в дым, а сам персонаж наводит скуку, как и погода в тот день, когда Чичиков посетил его усадьбу. У Манилова все в проектах. Все только в начинаниях. Разве может у него быть лето? Конечно, весна.
Манилов постоянно курит, много мечтает, но его мечты – это дым, окутывающий все вокруг и уходящий в никуда. Внешние детали – это тоже обман. Жизнь Манилова напоминает книгу, которая постоянно раскрыта на 14 странице. Мы ничего не знаем о его прошлом, а настоящее представляется многократным повторением одного и того же. Это человек «ни то не се». В его доме «чего-нибудь вечно недоставало: в гостиной стояла прекрасная мебель, обтянутая щегольской шёлковой материей, которая, верно, стоила весьма недёшево; но на два кресла её недостало, и кресла стояли обтянуты просто рогожею.… В иной комнате и вовсе не было мебели.… Ввечеру подавался на стол очень щегольской подсвечник из тёмной бронзы с тремя античными грациями, с перламутным щегольским щитом, и рядом с ним ставился какой-то просто медный инвалид, хромой, свернувшийся на сторону и весь в сале»2. Сочетание предметов и материалов причудливо: щегольской шёлк – просто рогожа, тёмная бронза – просто медь, щегольской подсвечник с тремя античными грациями – инвалид, хромой, свернувшийся на сторону. Абсурд, противоречие.
Раздробленность интерьера обесценивает его качества. И сам хозяин под стать своим вещам. Во всех предметах чувствуется какая-то ущербность, неполноценность. И Манилов такой. Его эти вещи воспитали или его не хватает на то, чтобы что-то изменить? Не хватает души? В обустройство своего жилища человек вкладывает душу, значит, душа Манилова такая же неполноценная, пустая, как одна из его комнат.
У Манилова есть книжка, «заложенная закладкою на четырнадцатой странице». Не на тринадцатой (чёртова дюжина) и не на пятнадцатой, чтобы показать, что тут читают хотя бы по десятичной системе, а именно на четырнадцатой, «с таким же отсутствием индивидуальности, как и сам Манилов»3. И цветовой спектр вписывается в создаваемый Гоголем образ, и «даже самая погода кстати прислужилась». Размытые, нечёткие цвета очень точно характеризуют отсутствие индивидуальности у Манилова (голубенькая, серенькая краска на стенах и так далее). Но самый выразительный символ, по мнению В. Набокова, – горки золы, которую Манилов выбивал из трубки и аккуратными рядками расставлял на подоконнике. 

Вспомним, что дом Манилова «стоял одиночкой на юру, то есть на возвышении, открытом всем ветрам, каким только вздумается подуть»2. Если к тому же вспомнить, что подоконник и порог – самые подверженные сквознякам места в доме, остаётся только догадываться, каким образом эти самые горки могли сохранять свою форму так долго? Да и золу, как и пепел, едва ли можно расставить «очень красивыми рядками» на окне. Интересно, что же делал с золой Манилов, если горки на окне столь долго ласкают взгляд ровными рядками?! Такое возможно только тогда, когда или нет времени, или – в абсолютном вакууме.
Любопытным представляется то наблюдение, что нигде при описании интерьера усадьбы Маниловых не говорится о пыли. Несмотря на то, что прислуга у этих душек-помещиков из рук вон плохая, пыль в комнатах не оседает. Пыль – один из косвенных признаков времени.

Следующий герой – помещица Коробочка. Она  рачительная хозяйка, но жизнь её заполнена только заботами о хозяйстве; пусть даже помещица эта молится ночью перед образами, она всего лишь чучело, недаром в огороде её стоит чучело, на которое надет её же собственный чепец. Она является человеком без биографии: мы практически не получаем представления о ее прошлом. Это жизнь старой, бездуховной старухи, чьё медленное время отсчитывается хрипящими и шипящими настенными часами. 
Единственная комната, кроме гостиной, куда заходит Чичиков, - та, где он спит. Она была «обвешана старенькими полосатыми обоями; картины с какими-то птицами; между окон старинные маленькие зеркала с тёмными рамками в виде свернувшихся листьев». Обычная деревенская обстановка должна быть мила читателю, но чувствуется пренебрежение автора к Коробочке. В её покоях стены не обиты, не оклеены, а именно обвешаны обоями, создаётся впечатление неряшливости. Предприимчивая помещица держала за зеркалом не только письма (что вполне возможно), она поместила туда колоду карт и чулок. Интимный предмет, выставленный на всеобщее обозрение, демонстрирует утрату героиней женского начала, она превращается в «коробочку», оправдывая свою фамилию.

Её время – август. Время сбора урожая. 
Третий герой – Ноздрев. Заглянем в его кабинет: от настоящего кабинета здесь не осталось ни книг, ни даже бумаг, только сабли да два ружья, ценные не своей древностью или художественным исполнением, а заплаченными за них деньгами – триста и восемьсот рублей. И цена их важна, эти ружья говорят о том, что их хозяин в денежном эквиваленте судит как о вещах, так и о людях. Этот человек хвастун, он никогда и в руках-то не держал этих ружей, не его это дело – охота. А при виде его чудесной шарманки из красного дерева, не знаешь уже, смеяться над хозяином и вещью или плакать. Что-то случилось в ней, в середине её, как будто в сердце Ноздрёва, «ибо мазурка оканчивалась песнею: «Мальбруг в поход поехал», а «Мальбруг в поход поехал» неожиданно завершался каким-то давно знакомым вальсом.… В шарманке была одна дудка очень бойкая, никак не хотевшая угомониться, и долго ещё потому свистела она одна»2. Потом, как бы невзначай, показались трубки: «деревянные, глиняные, пенковые, обкуренные и необкуренные, обтянутые замшею и необтянутые». Затем – чубук с янтарным мундштуком, «недавно выигранный», кисет, «вышитый какою-то графинею». Всё по мелочи собрано в кабинете Ноздрёва, и от этого он сам стал мелочным. 
Со временем происходят странные вещи: «Ноздрёв  в тридцать пять лет был таков же совершенно, каким был в осьмнадцать и двадцать: охотник погулять». Да и с бакенбардами его происходят почти что чудеса: приятели «поколачивали его сапогами, или же задавали передержку его густым и очень хорошим бакенбардам, так что возвращался домой он иногда с одной только бакенбардой, и то довольно жидкой. Но здоровые и полные щёки его так хорошо были сотворены и вмещали в себе столько растительной силы, что бакенбарды скоро вырастали вновь, ещё даже лучше прежних»2. 
Что уж говорить о том, что и в доме Ноздрёва мы пыли не обнаружим. Правда, упоминаются «хлебные крохи» на полу и «табачная зола», которая «видна была даже на скатерти». Но мы это уже «проходили», когда «гостили» у Манилова. 

Пространство, окружающее этого героя, не замкнуто. Он «открыт», у него много «задоров», он даже агрессивен, но его энергия уходит впустую. Эта пустота проглядывается во всем, что его окружает. В его жизни нет опоры, она представлена лишь в виде маленьких штрихов.

Дальше идет Собакевич. В поместье все основательно и схоже с ним: крепкий, непомерно толстый забор, сараи из толстых брёвен, избы «без затей». В доме все предметы похожи на хозяина: пузатые тяжелые стулья, бюро, стол.… Вспомним колодец, из которого мужики Михаила Семёновича берут воду. Он «был обделан в такой крепкий дуб, который идёт только на мельницы да корабли». Как воду брали, из этого колодца? Дуб, который «идет на мельницы да корабли», и втроём не обхватишь!
Заметим, что люди хотя бы иногда болеют. А вот Михаил Семёнович Собакевич не болеет вовсе. Он даже сетует: «пятый десяток живу, ни разу не был болен; хоть бы горло заболело, веред или чирей выскочил»2. Кстати, именно с Кощеем сравнивает Гоголь Собакевича, славящегося несокрушимым здоровьем и бульдожьей хваткой (особенно в части умения торговаться): «Казалось, в этом теле совсем не было души, или она у него была, но вовсе не там, где следует, а, как у бессмертного Кощея, где-то за горами и закрыта такою толстою скорлупою, что всё, что ни ворочалось на дне её, не производило решительно никакого потрясения на поверхности». 
Пятый герой - Плюшкин. У него нет никакого хозяйства. Бережливый некогда хозяин, имеющий все, утратил семейное счастье со смертью жены. 
Интерьер дома беспорядочен, хаотичен: куча разнообразного ненужного хлама, который Плюшкин копит неизвестно зачем. Его усадьба – своеобразное царство пыли: «С середины потолка свисала люстра в холстинном мешке, от пыли сделавшаяся похожею на шелковый кокон, в котором сидит червяк. В углу комнаты была навалена на полу куча того, что погрубее и что недостойно лежать на столах. Что именно находилось в куче, решить было трудно, ибо пыли на ней было в таком изобилии, что руки всякого касавшегося становились похожими на перчатки…»2. По обилию пыли можно судить о том, что Плюшкин – ещё условно живой, ему есть куда падать. 

Мир вещей, в окружении которых живут герои Гоголя, мелочи и условности, в которых они утопают, позволяет говорить о том, что живых душ в этой галерее типов не встретишь, внутреннее содержание заменено вещественным фоном. Такой подход автора к раскрытию характеров героев – своего рода предупреждение, напоминание о постепенно утрачиваемом шансе сберечь душу.
Дорога и путь -  категории пространства.

Теперь обратимся к дороге. Её функция – связывать пространство. Потому что «беспредельное расширение пространства превращается из области простора и свободы в бездонность, невозможную для жизни»4. Пространство может быть «предельно закостенелым» и «предельно раскованным». Эти противоположности (предельно закостенелое и предельно раскованное пространство) в определенном отношении тождественны. Обе ведут к уничтожению пространства: одна - расширяя его до бездны, другая - сжимая до прорехи. Бытовое пространство превращается в фикцию. Пространство заменяется вещественностью и оказывается мнимым.

Это двойное наступление на человека может быть отражено только наличием в герое внутренней самобытности, сопротивляемости, основанной на том, что он сам - деятель, творец, художник, воин - имеет свой путь и свое нравственное пространство, которое не дает себя подавить. 
Основным признаком в пространстве «Мертвых душ» становится не противопоставление «ограниченное - неограниченное», а «направленное -  ненаправленное». Стремление бесцельно растечься во все стороны и стремление замкнуться в точечной скорлупе одинаково воспринимаются как варианты ненаправленного и, следовательно, неподвижного пространства. О двух этих возможностях Гоголь говорит в связи с Плюшкиным: «Должно сказать, что подобное явление редко попадается на Руси, где всё любит скорее развернуться, нежели съежиться»5. 
Собакевич, Коробочка «съеживаются», и это съеживание пространства переходит в Плюшкине в «прореху» - пустоту. Ноздрев, как и сосед Плюшкина, «кутящий во всю ширину русской удали барства, прожигающий, как говорится, насквозь жизнь» - «любят развернуться». Стремление перейти границы приличий, правил игры, любых норм поведения - основа характера Ноздрева. 

Это получает и пространственное выражение. Почти сразу после появления Чичикова в поместье Ноздрева - тот ведет его осматривать «границу, где оканчивается моя земля». Показательно, что других помещиков Гоголь не заставляет этого делать. 

Но граница эта оказывается, в воображении Ноздрева, до крайности растяжимым понятием, вмещающим в себя весь горизонт: «…все, что ни видишь по эту сторону, все это мое, и даже по ту сторону, весь этот лес, который вон синеет («синеющий лес» - характерный признак гоголевского «раздвинутого» пространства), и все, что за лесом, все это мое»2. Тождественность пространственных антонимов («съежиться - развернуться») подчеркивается здесь абсурдной попыткой сделать безграничность «своей». 
В «Мертвых душах» простор становится окончательно  двойственным: он может соединяться и с величием, и с пошлостью. Статский советник, когда не знает, как занять девиц, «поведет речь о том, что Россия очень пространное государство». Чиновники, решив, что Чичиков - переодетый Наполеон, мотивируют это тем, «что англичанин издавна завидует, что, дескать, Россия так велика и обширна». Но для того, чтобы стать возвышенным, пространство должно быть не только обширным (или безграничным), но и направленным, находящийся в нем должен двигаться к цели. Оно должно быть дорогой. 

 «Так возникает художественное требование для человека иметь свой пространственный мир, что тотчас же приобретает характер пространственно протяженного образа пути»4. 
Дорога - это место встреч, выбора пути. До сих пор мы пользовались понятиями «дорога» и «путь» как синонимами. Сейчас пришло время их разграничить. «Дорога» - некоторый тип художественного пространства, «путь» - движение литературного персонажа в этом пространстве.  
С появлением образа дороги как формы пространства формируется и идея пути как нормы жизни человека, народов и человечества. Герои  делятся на движущихся («герои пути») и неподвижных. Движущийся герой имеет цель. И даже если это мелкая, своекорыстная цель и, соответственно с этим, траектория движения коротка и он, достигнув желаемой им точки, может остановиться, автор все же выделяет его из мира неподвижных кукол. Герой, который может остановиться, может и не остановиться. Он еще не застыл, и автор надеется временное и эгоистическое движение превратить в непрерывное и органичное. «Нет, пора, наконец, припрячь и подлеца. Итак, припряжем подлеца!»2. С этим связаны и надежды автора на возрождение Чичикова.  
Заметим, что в пространственной структуре поэмы есть ещё одна особенность – она иерархична: герои, читатель и автор включены в разные типы того особого пространства, которое составляет знание законов жизни.
Герои находятся на земле, горизонт их заслонён предметами, они ничего не знают, кроме практических житейских соображений.

Точка зрения читателя вынесена вверх – он видит широко вокруг, может знать о героях, об их прошлом и будущем, наблюдать нескольких героев одновременно. Он может передвигаться в этом пространстве, и авторские слова «перенесёмся в …», «посмотрим, что делает…» в применении к нему к нему весьма обычны. Гоголь указывает на это различие между читателем и персонажем: «Читателям легко судить, глядя из своего покойного угла и верхушки, откуда открыт весь горизонт на всё, что делается внизу, где человеку виден только близкий предмет»2.
Но читатель, видя широту сюжетных связей, не знает морального исхода. Это видит автор.
Автор – человек пути. В седьмой главе читаем: «Счастлив путник, который после длинной, скучной дороги с её холодами, слякотью, грязью, невыспавшимися  станционными смотрителями, бряканьями колокольчиков, починками, перебранками, ямщиками, кузнецами и всякого рода дорожными подлецами видит, наконец, знакомую крышу с несущимися навстречу огоньками…». Далее Гоголь сравнивает два пути, избранных писателями. Один выбирает путь проторённый, на котором его ждут слава, почести, рукоплескания. «Великим всемирным поэтом именуют его, парящим высоко над всеми гениями мира…». Но «нет пощады у судьбы» для тех писателей, которые выбрали иной путь: дерзнули показать всё, что «ежеминутно пред очами и что не зрят равнодушные очи, - всю страшную, потрясающую тину мелочей, опутавших нашу жизнь, всю глубину холодных, раздробленных, повседневных характеров, которыми кишит наша земная, подчас горькая и скучная дорога…». Такого писателя не понимает равнодушная толпа, он обречен на одиночество. Гоголь считает, что труд именно такого писателя благороден, честен и высок.

В этом лирическом отступлении тема дороги вырастает до глубокого обобщения: выбора поприща, пути, призвания.  

В «Мертвых душах» тема дороги - основная философская тема, а все остальное повествование - лишь иллюстрация к тезису «дорога есть жизнь». Для Гоголя важна дорога, связывающая все в жизни.

Пожалуй, именно Гоголь раскрыл для русской литературы всю художественную мощь пространственных моделей, многое определив в творческом языке русской литературы от Толстого, Достоевского и Салтыкова​-Щедрина до Михаила Булгакова и Юрия Тынянова.
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