«Мы собрались сюда, чтоб вместе душевный праздник проводить...»
(эволюция праздничных форм и русский усадебный театр конца XVIII –

 первой трети XIX в.)
Аристократическая Франция эпохи правления Людовика XVI переживала бурное увлечение театром и театрализованными играми: (...настоящая эпидемия охватила аристократическое общество и богатую буржуазию; им недостаточно было быть просто зрителями; в городских домах и загородных замках они сами играли в спектаклях(
. Во Франции же поставили диагноз: эта театральная лихорадка, это горячечное увлечение сценической игрой получили название театромании. Театральная эпидемия быстро распространилась в другие европейские страны. Очагами театромании несомненно становились салоны, но каналы распространения зависели от особенностей национальной культуры. 
Пути проникновения европейской салонной культуры (и, как частного ее проявления, «благородного театра») в Россию были достаточно разнообразными. (Белосельские и Чернышевы, молодые путешественники, возвратившиеся с клеймом Версали и Фернея; Кобенцели и Сегюры, чужестранные посланники, отличающиеся любезностию, ввели представления сии в употребление при дворе Екатерины. Избраннейшее общество участвовало в сих просвещеннейших забавах, и Эрмитаж был одним из каналов, чрез кои начало вливаться к нам могущество Франции», - так виделся этот процесс современникам
. 
Добавим, что не только русские путешественники и иностранные посланники, но и русские дипломаты, иностранные купцы, учителя, актеры, художники, архитекторы привозили в Россию новые формы развлечений. Особо следует отметить поток французских эмигрантов в начале 1790-х гг., для которых возобновление аристократических салонов как «храмов праздности», в первую очередь, в Петербурге было по сути дела политическим актом, вызовом революции. Говоря о петербургском светском обществе первых лет правления Павла I, художница Элизабет Виже-Лебрен вспоминала: (...Петербург заставлял забывать самые смелые мечтания. В свете встречалось столько французов, что можно было представить себя в Париже(
. 
Хотя актеры-любители на европейский манер существовали в России со времен Петра I, справедливо однако и то наблюдение, что именно (большие(, (средние( и (малые( эрмитажи императрицы Екатерины II стали прообразами русских салонов и спровоцировали моду на салонную культуру и домашние театральные забавы. 
Быть приглашенным в Эрмитаж считалось в те времена великой честью. Такой привилегией пользовались только немногие из придворных; но императрица допускала в виде редкого исключения на эрмитажные собрания и посторонних. Различались большие, средние и малые эрмитажи. «На первых бывал обыкновенно бал с ужином, и число приглашенных доходило от 150 до 200 человек. Иногда приказывалось экспромтом быть маскараду... На средних эрмитажах бывало не более 50 или 60 приглашенных. Играли в разные игры, в которых принимала иногда участие сама Государыня, окончив партию в карты. Почти всегда вечер начинался театральным представлением. Иногда играли любители. (Курсив мой. – О.К.). На малых эрмитажах бывали только самые приближенные(
. Существенно, что обязательным компонентом средних и малых эрмитажей были театральные представления, которые и стали образцами для театров благородных любителей. Пьесы писались самими гостями эрмитажей, ими же и разыгрывались.
По-видимому, сама императрица думала о распространении подобной модели досуга, видела в ней воспитательный, просветительский и цивилизующий смысл для молодой русской аристократии. 
Вослед «эрмитажам» Екатерины II свои театральные забавы принялся устраивать и «малый двор» великого князя Павла Петровича и великой княгини Марии Федоровны в Гатчине и Павловске (начало этих забав относится к зиме 1786 г.). 
Закрытость эрмитажных собраний, а также театральных затей (малого двора( делала их особенно притягательными. Стремление быть допущенным к ним, а затем продемонстрировать свою избранность, рождало желание копировать придворную жизнь, создавать в своем городском доме или усадьбе (двор( с собственным церемониалом, циклом праздников, развлечениями. Так, подражая русскому придворному театру или непосредственно копируя европейские образцы, стали возникать «благородные театры» в петербургских и московских салонах, откуда довольно быстро новые театральные формы распространились и в русскую провинцию. Модель закрытого частного театра тиражировалась и многократно воспроизводилась: от столичного салона — до помещичьей усадьбы в дальней губернии. (Случаем( для устройства усадебного театра часто была опала, ссылка, вынужденный отъезд из Петербурга или Москвы, отставка, изоляция от двора. Оговоримся: речь пойдет о тех помещичьих усадьбах, которые повторяли модель «увеселительных резиденций».
Общая тенденция усадебного театра конца XVIII - первой трети XIX в. — изображать самое себя (в частности, разыгрывать перед зрителями сам процесс подготовки к спектаклю) и порождать театральных (двойников(. Дублирование реального пространства и копирование реальных людей на домашней сцене создавало своего рода (зеркало( жизни усадебного сообщества, в котором корректировалось «неправильное» и отсекалось «лишнее» с точки зрения того или иного жизнетворческого сценария. Часто модели усадебной жизни, воспроизводимые домашним театром, были всего лишь копией, сколком официальных «сценариев власти»
. 
Загородная увеселительная резиденция изначально мыслилась подобием рая на земле (пространством без проблем и забот), однако требовалось заселить этот «райский уголок» и придумать общежительные правила, которые так или иначе соответствовали бы идеальному топосу. Именно поэтому в жизнетворческих сценариях было необходимо определить роли Хозяина и Гостя, описать утопическое идеальное сообщество - усадебную «семью» (ее состав, иерархию, систему взаимоотношений). Все это, во-первых, было для России в новинку (потому требовало обстоятельности и многократного повторения), во вторых, отнюдь не было величиной постоянной: кардинальная смена параметров происходила на рубеже XVIII – начала XIX вв. примерно раз в полтора-два десятилетия. Можно сказать, что за введение новых форм усадебного жизнестроения не в последнюю очередь отвечал домашний театр, предлагавший со своей сцены модные образцы и устранявший (высмеивая и передразнивая) устаревшие.
Посмотрим с этой точки зрения на начальный полувековой период истории усадебного театра. За некоторую точку отсчета примем десятилетие 1770-1780-х гг., время, которое неслучайно иногда называют Золотым веком русской усадебной культуры. Разумеется, периодизация этапов условна и носит рабочий характер, так как культурные модели предыдущего периода могли задерживаться в конкретных усадьбах на длительный срок или, напротив, опережать моду в зависимости от личных склонностей владельца. 
Первый этап (1770-1780-е гг.) характеризовался подражанием дворцовым царским праздникам и в некотором роде соревнованием с ними. Грандиозные (официальные) усадебные праздники екатерининской эпохи были политическими по существу и устраивались по поводу важных событий государственного значения (например, прибытия в усадьбу высочайшего лица). 
Хозяин (владелец усадьбы) выступал в этих театрализованных праздниках как гражданин, политик, государственный деятель. Усадебной большой «семьей» в такого рода действах становились крестьяне (представленные как идиллические «пейзане») во главе с рачительным, заботливым барином-помещиком. Праздники этой эпохи, как правило, были открыты для всех (за исключением, быть может, пиров и особых увеселений, предназначавшихся для узкого избранного круга). Гостей собиралось много (сотни, а восторженные очевидцы-современники преувеличенно называли и тысячи), и им отводилась пассивная роль восхищенных и всему удивляющихся созерцателей.
Торжественные усадебные праздники требовали большого количества действователей (актеров). Профессиональных русских трупп, которых можно было бы нанять на время, попросту еще не было. Любителей не хватало. В связи с этим и возникла необходимость использования крепостных как актеров (принято считать, что 1778 год — рождение первого крепостного усадебного театра в увеселительной подмосковной резиденции Кусково гр. П.Б. Шереметева). С помощью крепостных трупп создавалась иллюзия (придворной жизни(, своего рода (обманка(, похожая на те, к которым прибегали и в европейских замках: если не хватало благородных зрителей, сажали в зал наряженную прислугу (как это было во французских замках Сирей и Валенсей) или рисовали ложи-обманки, издали казавшиеся наполненными публикой (в том же замке Сирей или Лазенках, загородной королевской резиденции последнего польского короля Августа Станислава Понятовского).
Пример усадебной драматургии, работающей на такую модель усадебной жизни, - две пьесы В.П. Колычева «Тщетная ревность, или Перевозчик кусковский» (пастушья опера в двух действиях) и «Гулянье, или Садовник кусковский» («последование» оперы «Перевозчик кусковский», малая опера в одном действии), сыгранные летом 1781 г. в Кускове, подмосковной усадьбе гр. П.Б. Шереметева «((( на Большом Кусковском театре, сделанном из зелени, составляющем часть сада, собственными его Сиятельства графа Петра Борисовича Шереметева певицами и певчими»
.

Обе пьесы, сыгранные в декорациях, повторяющих, удваивающих пейзаж кусковского парка, представляли собой прежде всего своеобразный путеводитель (на фоне пасторальной комедии с «мнимой неверностью») по парку. На сцене воздушного театра создавался маршрут «идеальной прогулки», задавалась и тут же комментировалась мифология садового пространства как пространства для гостей, открытого для всех. Хозяин же кусковского парка (сам гр. Шереметев) изображался аллегорической фигурой Творца «райского сада», без каких-либо указаний на его личные человеческие качества, вне семейного или дружественного круга. 
На втором этапе (1790–1800-е гг.) в усадебной жизни отрабатывалась сентименталистская модель (семейной идиллии(, по которой усадьба представала как чистый вариант домашнего круга (независимого, свободного от иерархии, условностей государственной, публичной жизни). Деревня противопоставлялась городу, а «государственное поприще» - «частной жизни». Сфера частной жизни была признана ценностью. Именно в усадьбе семейная идиллия должна была из аллегории и (химеры( (выражение кн. И.М. Долгорукова) превратиться в жизненную реальность.
В связи с этим изменился и характер усадебных праздников. Наряду с официальными христианскими и светскими появился цикл домашних праздников: начали отмечаться именины (реже – дни рождения), а также Новый Год как светский праздник в отличие от церковного Рождества. Сценарии подобных домашних русских празднеств складывались по аналогии с европейскими. 
В конце XVIII века и в первые два десятилетия XIX в. празднование именин было связано с обязательной «сюрпризностью». Особенность эмоциональной жизни человека эпохи сентиментализма требовала «нечаянной радости», которая вызвала бы удивление и восхищение (ах!). 

Моду на «сюрпризы» (в том числе и театральные) ввел в России «малый двор». «Великой княгине захотелось дать супругу своему сюрприз и нечаянно представить ему в Гатчине театральное зрелище»
, - так описывал кн. И.М. Долгорукий причину возникновения гатчинских домашних спектаклей. Вспоминая усадебный праздник 23-24 июня 1801 г. в подмосковной усадьбе Марфино, приуроченный к именинам гр. П.С. Салтыкова, и описывая все те «сюрпризы», которыми удивляли гостей (в том числе и не дошедшую до нашего времени пьесу-пролог Н.М. Карамзина «Только для Марфина», специально написанную для марфинских празднеств), Ф.Ф. Вигель подчеркивал, что сюрпризы именинникам «были тогда также новостью и принадлежностию одного высшаго общества»
. На протяжении следующего десятилетия мода на праздничные (и, в первую очередь именинные) (сюрпризы( вышла за пределы «высшего общества» и стала уже просто знаком столичности.
Так, в комедии Н.И. Гнедича (Стихотворец в хлопотах(, написанной специально к именинам хозяйки Приютино Е.М. Олениной – 5 сентября 1815 г., героиня пьесы Аглая, говоря об именинах своей матери, восклицает: (Без сюрпризов и стихов! Помилуй, сестрица, в Петербурге назовут нас провинциалками(
. 
А в чуть более позднем прологе Ф.Н. Глинки «Проезжий, или Приготовления к именинам», созданном для празднования дня рождения В.А. Всеволожского (25 октября 1822 г.) на мызе Рябово, о сюрпризах говорится уже как о само собой разумеющихся вещах: (Друзья, родные и соседи собрались сюда и сделали дружеский заговор. (Шутливо). Конечно, самый невинный из всех заговоров в свете. Праздновать день рожденья общего любимца нашего и, как водится, удивлять его сюрпризом... (Курсив мой. – О.К.)(
. 
В пьесе В.Ф. Одоевского (Рыдван(, очевидно написанной для домашней сцены и, вероятно, также к чьим-то именинам, обыгрывалась ситуация первого знакомства с модой на (сюрпризы( уже в помещичьей среде
.
Немудреный сюжет комедийного пролога Одоевского и заключался в том, что семейство помещика выясняло, что же такое сюрприз, подготовки которого для праздника у соседки («аглицкой барыни») требовал отец семейства. Надо полагать, что публика, которой адресовал Одоевский свой текст, видимо прекрасно разбиралась во всех тонкостях именинного ритуала, и потешалась над неотесанностью и непросвещенностью деревенских жителей. 
В «Рыдване» Одоевский обращает внимание как раз на смену праздничных форм. Ведь и домашний учитель Протогенов знает, как поздравлять с «торжеством», и помещица Акулина Прохоровна готова преподнести от себя подарок. Только их представления о том, чем можно удивить и обрадовать именинницу, смешны зрителям потому, что относятся к прежним временам и, как кажется, безнадежно устарели. Акулина Прохоровна обещает испечь кулебяку (т.е. сводит всю праздничность к пиру), Протогенов даже на уровне лексики возвращает к торжественной и официальной обрядности, неуместной при праздновании скромных именин: (...учреждается торжество и надлежит со тщанием к оному приготовления учинить. Не скрою, что у меня на таковое пиршество и поздравительные в(ирши( всегда заготовлены(
. И далее разворачивает свою праздничную программу, откровенно пародийную по отношению к веку Просвещения: «По моему разумению, всего приличнее сделать красноречивое изложение о каком-либо нравственном предмете. Например, о том, как полезна добродетель или о том, что начало премудрости есть страх Господень, благообразно переписать на голландской бумаге и предложить(
. Отвергается и предложение сына-недоросля: «Выпить рюмку водки да Жуковым затянуться, так вот суприз, так суприз»
, который хочет устроить приятное самому себе, а новая именинная обрядность предполагает отказ от своих желаний во имя выполнения желаний именинника.
Наивно-простодушные пояснения к определению «сюрприза» дает сам помещик Карп Карпович: «Да что ж мне в тебе, Акулина Прохоровна? Ведь ты не суприз какой, а теперь, слышишь ты, в Петербурге все люди не супризы: без суприза и на глаза не показывайся.
В л а с ь е в н а: Да что же, батюшка, такое за суприз? Кушанье какое?
К а р п  К а р п о в и ч: Оно, слышишь ты, Власьевна, и кушанье, и нет, все такое хорошее, отличное, что можно людям показать»
. 
Правильное же решение вопроса принадлежало в пьесе немцу – учителю музыки (то есть европейцу, от которых нынешние «сюрпризы» и пошли), объяснившему, что нужно подготовить музыкальный сюрприз (что-нибудь из Себастьяна Баха) и привлекавшему к подготовке этого подарка трех помещичьих дочерей: Мимиш, Бибиш и Катиш
.
Изменившийся характер усадебного праздника повлек за собой перемены в ролях Хозяина и Гостя. 

Хозяйка в именинных пьесах-прологах теперь неизменно представала как безупречная мать семейства и добродетельная супруга (словесный портрет, отнюдь не ставящий задачу сходства с оригиналом, но задающий идеальную, утопическую модель). 

И Хозяина представляли, в первую очередь, уже как частное лицо. Однако чествуемый в праздничных театральных действах владелец усадьбы рассматривался, как правило, все-таки двояко: наравне с его достоинствами как семьянина оценивались и гражданские заслуги, государственные дела, забота о крестьянах и пр. Хозяин изображался, говоря метафорически, и в мундире, и в халате.
Вот пример подобного двойного портрета (хоть он относится чуть к более позднему времени, но совпадает именно с этой установкой). 29 октября 1827 г. в подмосковном имении Рожествено отмечался день рождения князя Дмитрия Владимировича Голицына, с 1820 г. занимавшего пост генерал-губернатора Москвы, а с 1826 г. руководившего московскими театрами. Как отмечал П.Н. Арапов в предисловии к водевилю М.Н. Загоскина, написанному к этому событию, в Рожествено «нередко летом, и даже в глубокую осень, в доме, убранном с изящной простотою, окруженном террасами и роскошным тенистым садом, собирался тесный круг его [кн. Д.В. Голицына] знакомых...»
. Одно из этих праздничных собраний было увековечено в печатном издании, и поводом для этого послужило желание познакомить читателей с князем как частным лицом: «немногим <…>, может быть, известна частная жизнь этого знаменитого вельможи-гражданина; она была столь же прекрасна относительно общества его знакомых, имевших счастье находиться под его высоким покровительством, как его деяния на поприще государственном...»
 В финальных куплетах самого именинного водевиля Загоскина четко разделялись сферы государственного и частного в жизни кн. Голицына: 



В Москву все ездят по нужде,



В Рожествено — по чувству...



В Москве вельможу любят в нем,



В деревне — человека
.
(Гость(, (чужой( в именинной драматургии часто сюжетно все еще представал в рамках амплуа восхищающегося простака, которому нужно все показать и объяснить. Но роль гостя в реальных усадебных праздниках изменилась от пассивно-созерцательной в сторону активно-сотворческой.
Гостю уже не предлагали жесткий регламентированный сценарий праздника, но разрешали, а иногда даже и предписывали почти полную свободу (можно вспомнить правила для гостей, разработанные для саратовского имения Надеждино кн. А.Б. Куракиным)
. Однако оставались моменты всеобщего схода и подчинения коллективным интересам: совместная трапеза (от скромного утреннего чая до пиров) и празднества (в том числе присутствие или участие в театральных представлениях).
Изменения в гостевых правах демонстрирует известный случай с кн. Н.Б. Юсуповым, когда не только император Александр I, но и многие приглашенные гости выказали свое недовольство вельможным «угощением»: спектаклем, состоящим из смены декораций Пьетро ди Готтардо Гонзага, при открытии нового театра усадьбы Архангельское 8 июня 1818 г. В неписаном кодексе гостеприимства появились поправки: гость волен отказаться от не понравившегося или слишком назойливого «угощения» или обнаружить свое критическое отношение к хозяину и его действиям. 
Новой ролью гостя в усадьбе стало активное участие в общих делах. Гостя как бы временно принимали в семейный круг, его включали в со-творение.
Усадебная «семья» теперь представлялась, в первую очередь, как круг домочадцев. Тем самым, казалось бы, количество участников семейного представления ограничивалось. Но, как отмечал М.Н. Муравьев в «Обитателе предместья», (без дружества человеку жизнь была бы неприятна(
. Иллюзия (дружества(, столь важная для сентименталистской эстетики, расширяла совсем узкий семейный круг за счет «своих» гостей (дальних родственников, друзей, знакомых) и не забывала и о крестьянах, как «детях», находящихся на попечении у Хозяина-помещика
. Какое же общее дело могла предложить увеселительная резиденция? Это, как правило, была подготовка к празднику, или еще конкретнее: постановка театрального спектакля. 
Обратим внимание на то, что в беллетристике этого времени часто описывались подробные приготовления к домашним спектаклям и редко сами спектакли. Объясняется это тем, что театр существовал здесь уж, разумеется, не как ремесло, только отчасти как искусство, но прежде всего как форма человеческого общежительства. Подготовка к празднику в усадьбе объединяла хозяев и гостей, женский и мужской мир, старших и младших, включала детей. 
Общее дело и призвано было подтверждать реальность усадебного содружества. Как пелось в куплетах пролога Ф.Н. Глинки «Проезжий, или Приготовление к именинам»:



Мы собрались сюда, чтоб вместе

  

Душевный праздник проводить,

  

Чтоб без притворства и без лести,

  

Что есть на сердце говорить
. 
Отношение к семейной идиллии в усадебных праздниках этого времени серьезное, не допускающее иронии, насмешки. Один из подобных примеров демонстрирует пьеса-пролог Н.И. Плещеевой (Желанное возвращение( (Знаменское, 1794), в которой вослед примерам императора Павла I и императрицы Марии Федоровны отрабатывался «принцип семейного счастья» (Р.С. Уортман). Родившийся из игры «в слова», драматургически примитивно построенный, этот пролог тем не менее представляет интерес как литературный образчик «воспитания чувств» (мать пишет его для трех своих детей). «Желанное возвращение» было рассчитано только на семейное представление и призвано было заменить в игровой форме нравоучительные сочинения на темы воспитания молодого дворянина. В этой пьесе действующие лица и их исполнители совпадают. Каждый играет самого себя
. Основная мысль «Желанного возвращения» проста и недостижима: семья как идеальное «дружество». К матери семейства, плачущей над письмом о том, что долгожданный приезд ее супруга снова откладывается, по очереди приходят дети, которым она рассказывает эту печальную новость. Главная задача всех этих последовательных «выходов» – показать реакцию каждого ребенка на ситуацию и откорректировать поведение. Дети стараются утешить мать, мать утешает детей. Все полны нежности друг к другу. Внушается мысль о том, что даже недолгая разлука с близкими — горе. Ни о каком конфликте поколений или серьезном конфликте между детьми и речи быть не может. Дети и родители дружны между собой. Слово (друг( — основное обращение между старшими и младшими. 
В пьесе впрочем упоминается также праздник, который устраивают помещики для крестьян по окончании жатвы, поскольку крестьяне пока также включены в идиллическую усадебную семью. Проявление чувств выражается в подготовке сюрпризов к приезду отца. Завершают пьесу куплеты в честь все-таки произошедшего (желанного приезда(, в которых еще раз «закреплялся» преподнесенный нравственный урок
.
Позже практика подобных «обучающих» пьес, которые дети (по известным уже образцам) писали для именин матери или отца, или кого-либо из старших родственников и сами же в них играли, стала довольно распространенной. Поэт И.П. Мятлев, мальчиком-подростком-юношей, ежегодно одаривал свою мать и отца именинными пьесками собственного сочинения (как на французском, так и на русском языках), которые разыгрывались им самим, его сестрами, кузенами и кузинами в доме-дворце петербургской усадьбы Знаменское
. 
На третьем этапе (1810 — 1830-е гг.) семейно-идиллическая часть усадебных праздников осталась, но несколько усложнилась: исчезла патетическая серьезность, появилась самоирония и пародия.
Уменьшилась роль Хозяина: он как бы уходил в тень. Зато еще более возрастала роль гостей. Гость переставал быть человеком толпы, он индивидуализировался, обретал лицо и имя. Хозяин же, напротив, растворялся среди гостей, становился лишь «одним из сообщества».
Усадебная «семья», которая проходила проверку общим делом, начала утрачивать свою монолитность, согласованность и гармонию. Стало заметно (и это предмет рефлексии в художественной литературе, мемуаристике, письмах), что в малой группе, готовящей спектакль, всегда возникает своя жизненная драматургия, коллизии, взаимоотношения, которые перераспределяются, меняются, возникают и разрушаются. Очень существенными при этом оказываются лидерство, превосходство в чем-либо, самореализация, соревновательность. И в пьесах-прологах начали фиксироваться, акцентироваться как раз нескладные, трудные, разрушающие идиллию моменты подготовки спектакля (споры о выборе пьесы, интриги вокруг распределения ролей, перипетии репетиций, накладки во время представления и пр.). Можно сказать, что теперь акцентировалось не то, что участники спектакля связаны между собой родственными или дружескими узами (и являлись частью идеальной «семьи»), но то, что они составляли временную труппу, отношения в которой складывались по законам отнюдь не совершенного актерского цеха. В то же время домашний театр стал осознаваться как лучшая площадка для знакомства молодых людей обоего пола, для флирта, выяснения отношений, признаний. Эти любовные перипетии еще осложняли отношения внутри усадебного содружества.
В свою очередь, сам домашний (и в частности усадебный) спектакль/праздник, (живые картины( и пр. театральные (супризы( становятся материалом для комедий ((Полубарские забавы( и (Живые картины, или Чужое хорошо, а свое дурно( А.А. Шаховского, (Благородный театр» и (Богатонов в деревне, или Сам себе сюрприз( М.Н. Загоскина и др.), в которых сама ситуация подвергалась осмеянию, под сомнение ставилась серьезность и нужность самой затеи, общее дело осознавалось как иллюзорность.
И на этом этапе усадебного театра в спектаклях, как правило, оставалась игра самих себя и друг друга, в которой могла, как и прежде, присутствовать комплиментарность, но чаще преобладала ирония (или самоирония). Все реальные ситуации отыгрывались с некоторой дистанцией, за счет чего по сути дела возникал пока еще не отрефлексированный сценой эффект отчуждения. 
Сравним с этой точки зрения список действующих лиц «Желанного возвращения» и афишу «Стихотворца в хлопотах», приготовленную для гостей в Приютино
. Персонажи и исполнители пьесы Н.И. Плещеевой носили свои настоящие, хоть и чуть спрятанные нейтральные имена (г-н и г-жа П. вместо А.А. и Н.И. Плещеевых). Разумеется, для родных и близких, которым предназначалось сначала театральное представление, а потом и публикация «Желанного возвращения», не существовало никакой проблемы в расшифровке этих имен. Ни для кого и из приютинских зрителей не было секретом, кто скрывается под именами-масками в афише «Стихотворца в хлопотах», начиная с автора пьесы г-на Приютина – Н.И. Гнедича и заканчивая остальными актерами (Лентягин – И.А. Крылов, Долгоносов – А.А. Оленин и пр.). Однако исполнители были представлены не под своими именами, но под псевдонимами, содержащими какую-либо оценку: внешности (Долгоносов), актерских качеств (Забудкина, Скороговоркина, Несмелова), характера (Лентягин, Ленивина) и др. Таким образом, то, что в салоне реализовывалось в беседе, в сплетне, в обсуждениях друг друга, в домашнем театре воплощалось в виде оценочных «говорящих» имен, в характерных для прототипа языковых масках персонажа, в форме сценического пародирования чьей-то внешности, пластики и пр. 
Передразнивание и подшучивание над (своими( было незлобным, мягко ироничным, но (чужих( не щадили: насмешка могла быть жесткой, обидной, даже оскорбительной. Так сентименталистская утопия всеобщего дружества начала разлагаться изнутри, а на ее месте появлялось содружество избранных - (кружковость(. Происходила подмена «идеальной семьи» (в широком или узком смысле слова) салоном или кружком (временным сообществом, собранием близких по интересам и симпатизирующих друг другу людей). Свой кружковый язык, традиции, ритуалы, домашние имена, аллюзии, непонятные посторонним, отделяли и надежно охраняли «своих» от «чужих». Но так как состав салона или кружка не мог быть всегда одним и тем же, для обозначения «своих», для посвящения новых членов содружества и для общего кружкового объединения требовалось постоянно вводить новые коды. Эти-то кружковые модели поведения, системы оценок, стилевые образцы и отрабатывались в домашней литературе, в альбомных рисунках, в домашнем театре.
В усадьбах так же, как и в городе, возникали объединения «по склонности». В некоторых случаях можно говорить о простом перемещении на лето уже сложившихся городских кружков. Однако не редки примеры и таких усадеб, в которых возникали новые салоны, объединенные домашней (кружковой) мифологией, аллюзиями, домашним языком и пр. Усадебные объединения чаще возникали по вынужденному соседству, родственным и дружеским связям. Поэтому, как правило, состав усадебных салонов был более пестрым, а его структура – более открытой. 

1810 – 1830-е гг. – время активной пародии в усадебных праздниках на официальные (сценарии власти(. Соревновательность и безоговорочное приятие модели государственных праздников в предыдущие десятилетия сменилось теперь отстранением, ироничным отмежеванием, дистанцированностью. Выбирая между официальной и народной праздничной культурой, домашний театр без колебаний обращался к традициям ярмарочного театра, создавая свой нарядный эстетизированный балаган. 
В то же время нетрудно заметить, что домашняя сцена этого времени наполнена литературными и театральными пародиями
, хотя литературные кружки и салоны этого времени (достаточно хорошо изученные) иногда совпадали по своему составу, а иногда и не совпадали с теми салонами, в которых объединяющим началом была увлеченность театральным любительством. 
Ирония, двоение смысла, пародия и автопародия в усадебных праздниках этой поры создали основу для разрушения мифа об усадьбе как самодостаточного «обретенного рая». В начале 1830-х годов созрели предпосылки для его переворачивания: рай (теперь уже земной, рукотворный) снова был утрачен по вине «усадебной семьи», по вине несовершенства людей, его населяющих. 
� Pierron, Agnès. Dictionnaire de la langue du théâtre. Mots et mœurs du théâtre. P., 2002. P. 434.


� Вигель Ф.Ф. Записки. Т. 1. М., 1928. С. 128.


� Воспоминания госпожи Виже-Лебрен // Наше наследие. 1993. № 23. С. 67.


� Записки графа Александра Ивановича Рибопьера // Русский архив. 1877. Т.1. №4. С. 473.


� Термин был введен американским исследователем Р.С. Уортманом, который определял его как единый сценарий мифов и церемоний монархии, «в котором одни и те же темы разрабатываются применительно к определенным случаям и обстоятельствам. Сценарий вводит конкретные события в символический подтекст». (Уортман Р.С. Сценарии власти. Мифы и церемонии русской монархии. Т. 1. От Петра Великого до смерти Николая I. М., 2004. С. 27).


� (Колычев В.П.( Тщетная ревность, или Перевозчик кусковский. Пастушья опера в двух действиях. М., 1781. С. 1.


� Долгорукий И.М., кн. Повесть о рождении моем, происхождении и всей жизни, писанная мной самим и начатая в Москве 1788 года в августе месяце на 25-м году от рождения моего… Т.I. СПб., 2004. С. 116.


� Вигель Ф. Указ. соч. С. 128. По-видимому, одной из первых «именинных» пьес-сюрпризов и одновременно моделью для последующих стала комедия Екатерины II «Именины госпожи Ворчалкиной» (1772).


� Гнедич Н.И. Стихотворец в хлопотах // Приютино. Антология русской усадьбы. СПб., 2008. С. 441.


� Описание праздника, данного родными и друзьями его Превосходительству Всеволоду Андреевичу Всеволодскому по случаю его дня рождения в Рябове 25 октября 1822 года. С приложением музыкальных нот и гравированных картин. СПб., 1823. С. 21.


	Вспомним также некоторые из спектаклей петербургской сцены, в название которых входило слово «сюрприз»: например, балет 1820 г. «Гуляния на Крестовском острове, или Сюрпризы» (с декорацией, снятой с натуры, с балетным спектаклем, танцами различных наций и всяческими увеселениями); опера-водевиль 1821 г. в 2 д., с хорами и танцами, соч. Н.В. Сушкова «Сюрпризы, или всякая всячина и все в хлопотах».


� Вероятно, «Рыдван» написан не позднее начала 1820-х гг., так как к середине этого десятилетия именинные сюрпризы в усадебных праздниках стали, как и в столице, делом обычным. 


� Одоевский В.Ф. Рыдван. РНБ ОР. Ф. 539. (Одоевский В.Ф.) Оп. 1. Перепл. № 3. Л. 8.


�  Там же. Л. 10 об.- 11.


� Там же. Л. 13.


� Там же. Л.9 об. – 10.


� Вероятно, та авторская ирония, которая слышна в следующем диалоге трех помещичьих дочек, относится уже не к провинциальным, но к столичным музыкальным вкусам: 


«М и м и ш: Я буду петь что-нибудь итальянское.


К а т и ш: Я люблю отечественное и родное; я буду петь по-русски.


Б и б и ш: Я буду петь по-чухонски». (Там же. Л. 12- 12об.)


� Арапов П.Н. Предисловие  // Загоскин М.Н. Репетиция на станции, или Доброму служить, сердце лежит. М., 1845. С. I-II.


� Там же. С. II. 


� Загоскин М.Н. Полн. собр. соч. Т. 8. СПб., 1898. С. 408-409.


� Текст печатной инструкции «Обряд и правила для здешнего образа жизни в селе Надеждине» приведен в кн.: Пыляев М.И. Замечательные чудаки и оригиналы. М., 1990. С. 158-160.


� Муравьев М.Н. Обитатель предместья и Эмилиевы письма. СПб., 1815. С. 5.


� Общее не только для пасторали, но в целом для сентименталистской комедии представление о добром начальнике – «отце» для подчиненных. С.П. Жихарев записал в дневнике от 13 июля 1826 г.: (Сказывали, что сюда прибудет на днях труппа актеров, принадлежащих лебедянскому помещику Танееву. Если это именно та, которую я видел некогда в моем детстве на лебедянской ярманке, то сердечно рад буду взглянуть на нее и сравнить тогдашние мои ощущения с нынешними. Эта труппа давала тогда в Лебедяни оперу (Добрые солдаты(, и я до сих пор не могу забыть музыки одного хора:


				Мы тебя любим сердечно,


				Будь нам начальником вечно,


				Наши зажег ты сердца,


				Видим в тебе мы отца.


Стишки как будто нашего изделия. Les beaux esprits se rencontrent. (Мысли умных людей сходятся)(. (Жихарев С.П. Записки современника. Дневник студента. Т. 1. Л., 1989. С. 256).


� Описание праздника, данного родными и друзьями… С. 22.


� Персонажи (они же действующие лица): Mr. P*** (А.А. Плещеев); Mad. P*** (Н.И. Плещеева); Mr. Alexandre (Александр, 14 лет); M–lle Pauline (Полина, 13 лет); M–lle Alexandrine (Александра, 11 лет). (Les amusemens de Znamenscoé. М., 1794. P. 169).


� Et si l’on peut mieux dire, / On ne peut mieux aimer. (И если можно лучше рассказать, / То любить лучше нельзя»). (Les amusemens de Znamenscoé… P. 179)


� См.: ИРЛИ ОР. Фонд 146. (И.П. Мятлев). Оп. 1. Ед. хр.4. 


� (На новом приютинском театре Сего дня в воскресенье 5 сентября 1815 года Российскими Приютинскими актерами, для открытия онаго представлено будет в первый раз СТИХОТВОРЕЦ В ХЛОПОТАХ или ВЕЧЕР УТРА МУДРЕНЕЕ или Пословица навыворот или Как кому угодно. Комедия в двух действиях, сочинение г. Приютина.


	Действующие лица:


	Иван Сидорович Стихоплеткин — г. Приютин.


	Матрена Савична, жена его — г-жа Забудкина.	


Варя                                       —  дев. Ленивина.  


их дети:


	Аннушка                              —   дев. Догадкина.   


	Свистов, молодой барин   —   г. Долгоносов.


	Дубинин, тамбовский откупщик — г. Лентягин.


	Клеопатра                        — г-жа Скороговоркина.


	его дочери:


	Аглая                                — г-жа Несмелова.


Василиса, служанка Стихоплеткина — г-жа Бусурманова. 


	Лакей Дубинина               —   г. Долгоносов.


	Приказчик от купца —    г. Добронравов». (ОР РНБ. Ф. 542 /А.Н.Оленин/. Ед.хр. 359.)


� О праздниках в имении А.Н. Оленина Приютино как пародирующих официальные «сценарии власти», а также включающих элементы литературных и театральных пародий см. подробнее: Купцова О.Н. «Чем богаты, тем и рады»: театральные затеи в Приютине (1806-1834) // Михайловская пушкиниана. Вып. 45. Материалы научно-музейных чтений в Государственном Пушкинском заповеднике. Сельцо Михайловское – Псков, 2007. С.193-205. 
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