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Сапфическая тема в сонетном цикле Мэри Робинсон "Сапфо и Фаон"


При изучении поэтического наследия романтиков чаще всего акцентируют внимание на противопоставлении их эстетических принципов нормативной эстетике классицистов. Однако при внимательном изучении основных манифестов английских романтиков, атмосферы их литературно-эстетических споров, выясняется несколько иная картина притяжения и отталкивания литературных интересов в поисках новых поэтических свершений. Постоянным объектом неприятия и активного противостояния становятся не классицистические каноны, а неумелое подражание им, но, главным образом, отторгаются примеры потакания низким вкусам толпы: сентиментальные пьесы по немецкому образцу, готические повести (У. Вордсворт – Предисловие к "Лирическим балладам"). Анализируя литературную ситуацию последних десятилетий 18 века, С.Т. Колридж в "Литературной биографии" (1817) отмечал вредное влияние трех распространившихся стилей в современной поэзии: "эгоцентрического", "разговорного" и "цветистого", появившихся в результате несоответствия между избранием темы, способом лирического переживания и мастерством автора.

В то же время в борьбе со штампами, искажающими поэтическое искусство, английские романтики постоянно ориентируются на высокие образцы классической поэзии, и, прежде всего, древнегреческих авторов. Наиболее яркие примеры связаны с драматургическим опытом П. Б. Шелли ("Освобожденный Прометей", "Эллада"), поэтическим – Колриджа, Байрона, прозаическим – Т.Л. Пикока, Мэри Шелли. Английские романтики стремятся обратиться к первозданным истокам древнегреческой поэзии, относительно которой уже древнеримская являлась копией оригинала. В "Литературной биографии" Колридж выделяет две магистральные тенденции в развитии европейской поэзии: греко-ренессансную и римско-классицистическую, отдавая предпочтение первой.


Свой вклад в литературно-эстетические искания 90-х годов XYIII века внесла и Мэри Робинсон, урожденная Дэрби (1758-1800), - одна из наиболее замечательных творческих личностей своего времени ("She was a woman of undoubted genius", - отметил Колридж в разговоре с Саути в 1800 году). М. Робинсон получила прекрасное оразование в области классических и современных языков. В родном городе Бристоле она училась в школе Анны Мор (1745-1833) – поэтессы, удостоенной одобрения самого С. Джонсона за исключительную версификацию "Священных драм" (Sacred Dramas, 1782). Далее в школе Челси у талантливого педагога Мэри Лорингтон она, по собственному признанию, научилась всему, что знала, - древнегреческому, латинскому, французскому, итальянскому языкам, арифметике, астрономи. Это позволило ей в школе для подростков исполнять роль ассистента учителя. Завершила образование Мэри Робинсон в школе Мэрилбон, в совершенстве овладев искусством танца и пения, чем покорила великого актера Дэвида Гаррика, пригласившего ее в театр "Друри Лейн". Приход в театр (1776-1779) состоялся спустя два года после неудачного замужества, рождения дочки, тягот долговой тюрьмы, в которой оказался ее муж – клерк адвокатской конторы Линкольн-Иннз. Новый горький жизненный опыт ей пришлось испытать в авантюрной истории с принцем Уэлльским. По возвращении с континента в 1788 году Мэри Робинсон всецело посвящает себя литературному творчеству. Она создает в готической манере восемь романов, пользующихся чрезвычайной популярностью (роман "Ванценза" (1792) был распродан за один день), 6 сборников стихотворений, 2 пьесы. В восприятии современников Робинсон являла собой гармоническое соединение красоты и ума, в ее поэзии находили сплав силы чувств и энергии мысли, уникальный лирический голос. Стихотворения, публикуемые в газетах "Ворлд" (The World) и "Оракул" (The Oracle), она подписывала именами героинь сонетов Петрарки, Ронсара – Лаура, Лаура Мария. В "Морнинг Пост" (Morning Post) ее стихи выходили под именем Табиты Брэмбл (Tabitha Bramble) (из романа Т. Смоллетта «Приключения Хэмфри Клинкеля»). Особый поэтический диалог состоялся у Робинсон с Колриджем. В ответ на посланную ей рукопись "Кубла Хана" она отправляет посвящение "Миссис Робинсон поэту Колриджу" (Mrs Robinson to the Poet Coleridge), ее стихотворение "Снежинка" (The Snow-Drop) вызывает к жизни одноименное стихотворение Колриджа, а в ответ на ее поздравительную оду в честь рождения сына (Ode Inscribed to the Infant Son of S.T. Coleridge) Колридж создает стихотворение "Дивный менестрель" (A Stranger Ministrel). Предлагая Вордсворту изменить название знаменитого сборника "Лирические баллады", в 1800 году Робинсон издает "Лирические рассказы" (Lyrical Tales). Испытывая различные влияния со стороны современников, она привносила свое и обладала оригинальным образным и ритмическим мышлением (в письме к Саути Колридж, восхищаясь стихотворением "Раненый берег"/The Haunted Beach, отмечает новизну и смелость ее образов и ритма строк). Полное собрание поэтических работ Робинсон появилось в 1806 году благодаря ее дочери Мэри Элизабет (Poetical Works).

В стихах Робинсон привлекает особое искусство поэтического диалога, придающего глубокий драматизм лирической исповеди. Несомненной вершиной поэтического творчества Робинсон является сонетный цикл "Сапфо и Фаон" (1796). В несравненной лирике Сапфо Робинсон обнаруживает синтез исключительного вдохновения и напряжения чувств универсально одаренной творческой личности. Для создания драматического повествования о жизни Сапфо Робинсон избирает жанровую форму "правильного" (legitimate) сонета, образец которого дают Петрарка и Мильтон. В предисловии к 44 озаглавленным сонетам цикла (полное его название: "Сапфо и Фаон. В серии правильных сонетов, с размышлениями о предметах поэзии, и небольшими историями о греческой поэтессе") Робинсон объясняет отличие "правильного" сонета от "фальсифицированного" (sophisticated), формулируя тем самым свои литературные принципы и отвергая произвол "новомодных рифмоплетов", изрекающих банальные чувства в бесталанном стихе. Правильный сонет отличает целостность и связность сюжета, обусловленные единством исторического или воображаемого предмета описания, не исключающего возможность нескольких изображаемых картин. Образец такого сонета дан Петраркой, в английской поэзии - Мильтоном. Робинсон соглашается с определением С. Джонсона относительно сонета как четырнадцатистрочного стихотворения с регулярным рисунком рифм. В неправильном же сонете наблюдается произвольное количество строк (от 6 до 60), что позволяет фантазеру-писаке ("romantic scribbler") называть оду, балладу, элегию, эпитафию, аллегорию, "не поддающийся описанию фантом" сонетом. 

Развивая сапфическую тему в своем сонетном цикле, Робинсон имеет в виду разработку образа Сапфо в творчестве Овидия (15-я эпистола (Epistles)), Поупа ("Сапфо Фаону"), Аддисона, но отмечает отличие своей версии от созданной предшественниками. В трагической истории жизни великой поэтессы Древней Греции Робинсон раскрывает роковой конфликт между божественной гармонией поэтического разума и земной дисгармонией человеческой страсти. Сапфо, одаренная творческим вдохновением, поэтическим вкусом и тончайшими чувствами, переживает мучительный разлад под властью иррациональной силы страсти и утрачивает гармонию души, поэзии, цельность и осмысленность своей жизни. Робинсон сумела соединить античную и классицистическую идею разрушительной силы страсти по отношению к разуму с романтической темой несоответствия идеала (поэзии) и действительности. В финальном сонете (sonnet conclusive) Робинсон утверждает победу несокрушимой силы поэзии Сапфо вопреки гибели поэтессы (Yet shalt thou more than mortal raptures claim -/ The brightest planet of th'eternal sphere!).

Художественный язык Робинсон также тяготеет к синтезу поэтических средств выразительности, характерных для античной, ренессансной, классицистической и романтической поэзии. Так, вступительный сонет начинается торжественной строкой, частично имитирующий античный пентаметр ('- -' - -' / '- -'): Favoured by Heav'n are those ordained to taste… Многие аллегорические образы имеют античное происхождение (Элизиум, Элова Арфа, муза лирической поэзии о любви – Эрато, лотос как символ забвения из "Одиссеи" Гомера, Филомела, превращенная в соловья – "печальнейшую птицу" на свете из "Метаморфоз" Овидия и т.д.). К ренессансной традиции восходит сам сонетный жанр и его циклизация, начатая в английской поэзии Ф. Сидни (сонетный цикл "Астрофил и Стелла"). Робинсон демонстрирует поразительную виртуозность версификации, используя кольцевой, повторяющийся рисунок одинаковых рифм сонета Петрарки на материале английского языка, лишенного такого количества слов с одинаковыми окончаниями, как итальянский. Как и Э. Спенсеру ей удается привнести в английский стих, отличающийся аллитерацией и тоникой, мелодизм ассонансов, плавность мелодии, гибкость и выразительность ритма и интонации. В качестве одного из примеров можно привести последние строки третьего сонета: Here laughing cupids bathe the bosom's wound,/There tyrant passion finds a glorious tomb! Такие аллегорические образы, как "Замок Целомудрия" (The Temple of Chastity – название второго сонета), "Беседка Удовольствия" (The Bower of Pleasure), восходят к поэме Спенсера "Королева Фей". Сам принцип драматизации лирического жанра сонета, который блестяще воплощает Робинсон, также разработан английскими поэтами эпохи Возрождения (Уайетт, Сидни, Шекспир). Некоторые из фраз являются прямыми реминисценциями из сонетов Сидни и Шекспира (Come, Reason, come…; …let me rest и т.д.). Многое объединят сонетный цикл Робинсон с классицистической традицией. Прежде всего, всю историю Сапфо, раскрытую сквозь призму монолога главной героини драмы, обрамляют зачин и финал, произнесенные от лица автора, что является подобием линейной структуры повествования. Каждый сонет имеет свое название соответственно этапам драматургического действия ("Сапфо обнаруживает свою страсть" (4), "Описывает проявления любви" (6), "Призывает Разум" (7), "Ее страсть нарастает" (8) и т.д.). Некоторые из строк заимствованы из названного стихотворения Поупа. С языком классицистической поэзии сонеты роднит также обилие персонифицированных абстрактных понятий. Отчасти и сама идея разрушения гармонии разума хаосом страсти близка классицизму. Однако, несмотря на синтетическую природу поэтики сонетного цикла, резкое неприятие поэтессой вольного обращения романтиков с каноническим жанром сонета, следует отметить несомненную принадлежность к романтизму данного произведения, новаторского по своему значению, поскольку шедевры сонетной лирики английских романтиков (Вордсворта и, прежде всего, Китса) появятся позже. Главная героиня сонетов Робинсон – личность исключительная, защитившая высокий идеал красоты и гармонии ценою гибели. Драма происходит во внутреннем мире героини и отражает неразрешимое противоречие самого бытия человека. Мотив божественного происхождения поэтического дара и угасания вдохновения в несовершенном, дисгармоничном мире – один из основных в сонетном цикле Робинсон и в творчестве английских романтиков (ода "Уныние" Колриджа, "Строки, написанные близ Неаполя" Шелли). Особое значение в русле романтической реформы английской поэзии приобретают яркие, парадоксальные, интеллектуальные и экспрессивные одновременно метафорические образы Робинсон. 

Поэма Мэри Тай "Психея".

Мэри Тай родилась в Дублине 9 октября 1772 года, в семье Теодосии Тай (Theodosia Tighe), происходившей из родовитой аристократической семьи, и Вильяма Блэчфорда (William Blachford), священника и землевладельца, служившего в дублинской библиотеке св. Патрика. Мэри Тай переписывала стихи и прозу классиков, переводила отрывки из произведений французских писателей под руководством своей матери, отрицавшей метод механического заучивания, традиционного для современной системы образования, и отдававшей предпочтение обучению грамматики через письмо. Выйдя замуж в 1793 году за своего двоюродного брата Генри Тая, Мэри переезжает в Лондон, где мужу была предложена адвокатская практика. Несмотря на неудачный брак, Мэри Тай регулярно занимается литературным трудом, интенсивно изучает латынь. По возвращении в Ирландию в 1801 году она создает основные свои произведения: поэму “Психея” и роман “Селена”, до сих пор не опубликованный (рукопись находится в Национальной библиотеке Ирландии). С 1802 году поэма “Психея” по частям распространялась в рукописном виде. Одним из первых ее читателей был Томас Мур. Свое восхищение автору он выразил в стихотворении “Миссис Генри Тай по прочтении ее “Психеи” (To Mrs. Henry Tighe on Reading her “Psyche”, 1805). С 1804 года состояние здоровья Мэри Тай ухудшается от чахотки. Ее последнее стихотворение “На получение ветки мезереона, которая расцвела в Вудстоке” (On Recieving a Branch of Mezereon which Flowered at Woodstock, 1809) было написано за несколько месяцев до ухода из жизни 24 марта 1810 года.


Поэма “Психея” получила широкое распространение после смерти Мэри Тай. Она была издана вместе с другими стихами в 1811.  В том же году был издан сборник “Мэри, цикл размышлений за 20 лет” (Mary, a Series of Reflections During Twenty Years). Поэма имела большой успех и переиздавалась четырежды за год. Одним из читателей поэмы был Джон Китс,  отметивший ее мягкий эротизм. Повлияла она и на Шелли. Однако поэма имеет самостоятельную ценность независимо от влияний.


Сюжетным источником поэмы является поэма Апулея, согласно которой Психея была так прекрасна, что соперничала с самой Афродитой. Оскорбленная богиня посылает к девушке своего сына Купидона, чтобы она влюбилась в него. Но бог сам пленился ее красотой и пообещал, что сын их будет бессмертным, если она не будет пытаться посмотреть на него и узнать, кто он. Завистливые сестры убедили Психею в том, что она должна убить чудовище, с которым живет. Направившись к нему с лампой и ножом, Психея обнаруживает, что ее возлюбленный – сам Купидон. В то же мгновение он исчезает. Далее у Апулея Психея переживает много страданий, выполняя трудные и недостойные поручения Афродиты, что и приводит ее к смерти. Мэри Тай отправляет свою героиню в аллегорическое путешествие, где она проходит многочисленные испытания, встречаясь с персонифицированными героями – Тщеславием, Лестью, Простодушием, Завистью, Безразличием, прежде чем воссоединится с Любовью. Такое развитие сюжета в чем-то напоминает Одиссею, целью которой является испытание для того, чтобы оценить любовь как романтический идеал. Несмотря на аллегорическую канву поэмы, в ней нет ничего абстрактного, она полна глубоких идей и чувств. Написанная спенсеровой строфой, простым языком и стилем, она привлекает своей безыскусностью.

Большинство критиков отмечают достоинства поэмы, что отражено в предисловии к изданию 1805 год. В “Поэтическом Листке” (Poetical Register) отмечается: “История изыскана и современна, язык поэтичен, умело использована спенсерова строфа”. В “Ежемесячном обозрении” (Monthly Review) подчеркивается: “Даже если избранная автором строфа и утомляет, то мы восхищаемся разнообразием и красотой оборотов”. В противовес ему "British Review" выражает негативное отношение к обращению Тай к аллегории, хотя критик одобряет то, как в поэме представлена тема любви. По его словам, поэма проникнута чувствительностью и может быт названа романтической. Она возвышенна и изысканна,  композиционно безукоризненна. Высоко оценили поэму  “Эклектическое Обозрение” (Eclectic Review) и "Gentleman s Magazine", отметив, то, для почитателей гениальной поэзией Тай, память об истинной благопристойности и достоинстве “истинной леди” будет долгой.

Композиция поэмы, состящей из 6 песен, соответствует структуре драматического действия: в 1-й песне прпедставлены главные герои - Психея, Венера и Купидон, место действия - остров Радости с фонтанами Веселья и Печали, Дворец Любви, исходное действие - венчание психеи и Купидона. Во 2-й псене по принципу контраста относительно 1-й песни показаны опасностьи, подстерегающие героиню. Сестры Психеи вселяют в нее подозрительность и страх. Она поддается на их уговоры и узнает, кто ее возлюбленный.  В результате последовало изгнание с острова Радости, героиня обречена на скитания и страдания. Главный аллегорический персонаж, проходящий через всю поэму - Любовь. Она приходит к Психее в начале, покидает ее в момент ошибки, прощает ее за невинность и постоянство чувств. В 3-й песне, наиболее насыщенной аллегориями в традиции средневековых моралитэ и спенсеровой поэмы "Королева Фей" страсть (Passion) представлена в образе Льва. Под покровительством рыцаря героиня попадает в башню утраченной Радости, бежит оттуда, ведомая Невинностью, встречает Тщеславие, под влиянием которого попадает в башню Гордыни. 4-я песнь продолжает описание скитаний и внутренней борьбы Психеи. Она попадает в замок Сомнения, Подозрительности (Suspicion), вызывающей в ней Ревность. Все это время ее продолжает охранять рыцарь. В 5-й книге победу одерживает Целомудрие (Chastity). Бурю сменяет сплин, а затем Patience. В 6-й книге описан остров Неизменности  (Indifference), Психея возвращается в замок Любви, воссоединяется с возлюбленным. Апофеоз всей поэмы - приглашение Венеры взойти на небеса - с Купидоном - в царство божественной любви.

Тай предвосхищает принцип ассоциативной образности, характерный  для Китса. Это проявляется в пписание драгоценных камней идеального дворца Любви:

The amethyst was there of violet hue,

And there the topaz shed its golden ray,

The chrysoderyl, and the saphire, blue

As the lear azure of a sunny day,... (1песнь, 406-414 строки)

Тай проявляет искусство тонкого психологического анализа, раскрывая противоречивое состояние души героини:

But melancholy poisons all her joys,

And secret sorrows all her hopes depress. (513 строка)

Особое место в поэме занимают лирические монологи героини:

Light of my soul, far dearer than the day!

Exulting Psyche cries in grateful joy,... (568 строка)

Тай создает оригинальные эпитеты, тяготея к повтору одинакового эпитета для разных явлений, подчеркивая тем самым единство их сущности: "broken words of joy", "Celestial eyes", "celestial essence light", "murmuring sound", "brilliant glances with a softened ray".

Поэму "Психея, или Легенда о любви" (1805) предваряет эпитет из Марциала "Castos docet et pios amores". В предисловии к поэме (1802)  автор объясняет выбор сюжетного источника, "спенсеровой строфы", а также вариантов аллюзии на тему, использованных ею при создании поэмы.

"Прекрасная античная аллегория о Любви и Душе" послужила материалом для живописания невинной любви, подобной чистейшему дыханию молитвы. Тай не согласна с моралистической максимой Ларошфуко о том, что юная особа не должна говорить о любви,если не желает флирта, поскольку чистая любовь и куртуазный флирт имеют разную природу. Мэри Тай выбирает для своей поэмы "спенсерову строыу", сознавая ее сложность как для читателя, так и для автора, однако она избегает усложненной лексики Мпенсера и его подражателей, стремясь к ясности образного языка, насколько это возможно в аллегорическом повествовании. Тай раскрывает связь своей поэмы с известными поэтическими вариациями на тему апулеевского рассказа о любви Купидона и Психеи (эпизод из "Золотого Осла", 155 г. До н.э.). Две первые песни поэмы восходят к Апулею, однако сюжет не скопирован, а видоизменен под влиянием Мольера (трагедия с балетными вставками "Психея", 1671), Лафонтена (басня "Любовь Психеи и Купидона", 1669), Марино (мифологическая поэма "Адонис", 1623). Вместе с тем, Тай отклоняет возможный упрек в плагиате, называя главным источником своих поэтических образов воображение, несвободное от образов памяти ("memory or my imagination"). Тай посвятила поэму своей матери, благодаря которой получила замечательное образование, сформировала литературный вкус, но главное впитала божественную любовь ("the soul which loves"). Слова благодарности выражены в сонете - каноническом лирическом жанре о любви. Поэма, состоящая из 6 песен, читается на одном дыхании, благодаря легкому ритму, прозрачной акварели красок, лаконизму крылатых выражений, искреннему лиризму и изяществу слога.

С.Т. Колридж

     В наиболее интенсивный период философско-теологического творчества Колриджа ("гайгетский" период: 1817 - 1834) в поэзию привносится не только более широкий круг проблем философского характера, но и оригинальное сочетание разнообразных форм стиха (монолог, диалог,  исповедь), жанров (сонет, ода, сентенция), принципов композиции (антитетичная, триадная, тетрарная), образности (символы, аллегории). Принципиальная новизна стихотворений данного периода включает в себя также лаконичное, углубленное обобщение тем и форм поэзии предшествующих периодов творчества Колриджа. Условно можно выделить три группы стихотворений: умозрительные (рассуждение, спор, опровержение), художественно-описательные (развернутые символы, аллегории), философско-описательные (видения,  персонификации абстрактных категорий).

     Стихотворение "Нубийская Фантазия, или поэт в облаках" ("Fancy in Nubibus, or the poet in the clouds", 1817), написанное в жанровой форме "шекспировского" сонета, раскрывает этапы или разновидности творческого процесса. Колридж последовательно, в восходящей смысловой гамме перечисляет четыре варианта поэтической мысли: 1 - основанной на произволе субъективной фантазии ("превратить изменчивые облака в то, что тебе нравится" / "To make the shifting clouds be what you please"); 2 - согласующейся с привычными образами фантазии других ("свое собственное причудливое сравнение  выводить из формы фантазии друга" / " Own each quaint likeness issuing from the mould / Of a friend's fancy"); 3 - демонстрирующей работу "первичного" воображения, обнаруживающего условно метафорическое значение воспринимаемой картинки облака (" Со склоненной головой видеть реки, текущие из золота / Между малиновых берегов; и затем, путешественика, идущего / От горы к горе к Стране Облаков, стране, блистающей великолепием!" / " And cheek aslant see rivers flow of gold / 'Twixt crimson banks; and then, a traveller, go / From mount to mount to Cloudland, gorgeous land! "); 4 - обнаруживающей внутренний смысл, символическое значение образа при помощи объединяющей силы "вторичного" воображения (" Или, внимая течению,  с сомкнутыми очами, / Будь тем слепым певцом, который на берегу Хиоса / В глубоких звуках обретя внутренний свет, / Увидел  Илиаду и Одиссею, / Достигни высот полнозвучного моря" / "Or list'ning to the tide,  with closed sight, / Be that blind bard, who on the Chian strand/ By those deep sounds possessed with inward light, /Beheld the Iliad and the Odyssee/Rise to the swelling of the voiceful sea"). Таким образом, Колридж представил яркое образное описание возможных ступеней достижения вершины поэтического творчества - через ощущение (sense), рассудок (understanding), фантазию (fancy) и воображение (imagination). Однако эти ступени не следуют друг за другом по принципу линейной иерархии, а соотносятся по принципу тезиса - антитезиса (ощущение - рассудок), мезотезиса - синтеза (фантазия - воображение). В отличие от классической триадной композиции сонета Колридж использует принцип тетрады в соответствии с универсальным способом философско-поэтического мышления, характерного для всего его творчества.

     Стихотворения "Лимбо" (Limbo) и "Дальше некуда" (Ne Plus Ultra),  написанные в 1817 году, в тетрадных записях Колриджа следуют друг за другом, составляя своеобразный диптих, направленный против "приверженцев "глупого и чувственного материализма, защитников принципа "Все извне" ("the partisans of a crass and sensual materialism, the advocates of the Nihil nisi ab extra") (CРW, 1, 429). "Лимбо" можно назвать аллегорической сатирой, в которой критикуемый предмет, являющий собой абстракцию,  представлен в образе известного по поэме Данте места для некрещенных младенцев и язычников. В стихотворении, написанном героическим двустишием, за исключением последних четырех строк с опоясывающей рифмой,  также вырисовываются три смысловые части: описание Лимбо - определение Лимбо (тезис, задающий антипример, разлад, дисгармонию, порождаемые нравственной  слепотой, духовным заблуждением), описание Старика - определение осуществленного тождества человека-творца и вселенной (антитезис, представляющий образец постижения внутренней сущности бытия),  возвращение к контрастной оценке Лимбо и вывод о "позитивном отрицании" (логический синтез демонстрирует доказательство от противного). Образ Лимбо Колриджа отличается от первого круга Ада Данте: пространство и время охвачены движением, лишенным смысла, беззвучным и бесплодным,  ведущем к самораспаду на грани полубытия ("Это странное место, это Лимбо! - не место вовсе/Хотя называется так; - где Время и утомленное Пространство, /Связанные полетом, с ночным ощущением исчезновения, /Борятся за свое последнее содрогающееся полубытие" / "'Tis a strange place, this Limbo! - not a Place, /Yet name is so; - where Time and weary Space/Fettered from flight, with night-mare sense of fleeing, /Strive for their last crepuscular half-being") (CРW, 1, 430). Персонифицируя образы Времени и Пространства, Колридж переосмысливает как традиционное сравнение времени с песочными часами, так и собственную антитезу лунного и дневного света, символизирующую во многих произведениях  (прежде всего в "Старом Моряке") контраст между истиной и обманом. В данном случае распад бытия, лишенного осмыслености, способности к сущностному различению правды и обмана, выражается не только в образе бесцельно исходящего, как песок, времени, но и в тревожном отражении лунного света на дневных часах ("Тощее Пространство и скошенное Время с обрубленными руками/Бесплодные и беззвучные, как ссыпающийся песок, / Не отмеченные переселением Теней, - бессмысленные, они/Подобны лунному свету на циферблате дня!" / "Lank Space, and scytheless Time with branny hands/Barren and soundless as the measuring sands, /Not mark'd by lift of Shades, - unmeaning they/As moonlight on the diah of the day!"). Однако тревожной картине Лимбо противопоставляется изображение "Старика с неизменно возвышенным взором", который, подобно герою "Старого Моряка", озаренный лунным светом, прозревает из глубины своей духовной жизни, единосущной со всем миром, радость священной гармонии бытия ("Но есть похожий на Человеческое Время/Старик с неизменно возвышенным взором, /Который прерывает свои земные заботы, чтобы всмотреться в небеса;/Но он слеп - такими глазами обладает Статуя;-/Тем не менее,  освещенный Луной, он послушно повернул лицо, /И с лунным выражением лица вглядывается в орбиту, /Седой, лысеющий и высокий, /Он вглядывается неподвижно, пока его безглазое лицо не обретает единое зрение;/ И поскольку оно исполнено спокойным видением, /Все его лицо кажется радующимся в свете!/Губы касаются друг друга, тело неподвижно - Ему открывается то, что открывает его!" / "But that is lovely-looks like Human Time, -/An Old Man with a steady look sublime, /That stops his earthly task to watch the skies;/But he is blind - a Statue hath such eyes; -/Yet having moonward turn'd his face by chance, /Gazes the orb with moon-like countenance, /With scant white hairs, with foretop bald and high, /He gazes still, - his eyeless face all eye; -/As 'twere an organ full of silent sight, /His whole face seemeth to rejoice in light!/Lip touching lip, all moveless, bust and limb -/He seems to gaze at that which seems to gaze on him!"). Неприятие дуалистической картины мира, раздельного существования материи и духа, лишь отражающего и познающего внешний мир как объект, находит в этом стихотворении эмоционально-художественное опровержение. В финале Лимбо представлен "заточенным в берлогу", "заточившим дух в тюрьму", ведущим в бездну Ада  пустого всеотрицания, "позитивного отрицания" ("Не дано столь светлого видения Лимбо, в берлоге заточенного, /Окруженного стенами, и запершего дух в тюрьму, /Явным ужасом пустого всеотрицания, /Чья атмосфера возводит на престол эти привидения./Слепящая мысль - является обреченной, тягостной скудостью, /Однако это все еще проклятие Чистилища;/Ад предвещает страхи потяжелее, / Страх - состояние будущего; - 'это позитивное Отрицание!" / "No such sweet sights doth Limbo den immure, /Wall, d round, and made a spirit-jail secure, /By the mere horror of blank Naught-at-all, /Whose circumambience doth these ghosts enthral./A lurid thought is growless,  dull Privation, /Yet that is but a Purgatory curse;/Hell knows a fear far worse, /A fear - a future state; - 'tis psitive Negation!"). Колридж противопоставил внутреннему зрению, прозревающему сущность вещей,  механическое скольжение взгляда в пространстве небытия, бессмысленное внешнее рассматривание поверхности предметов, порождающее иллюзии. Стихотворение имеет повествовательную основу, однако выстроено по законам риторического текста (посылка, опровержение посылки, аргументация выводов). В то же время оно согласуется с триадной композицией.

     В отличие от "Лимбо" стихотворение "Дальше некуда" написано в форме прямой инвективы, состоящей из риторических восклицаний, назывных предложений обвинительного характера ("Исключительный Позитив Ночи!/Враг Света!/Единственная сущность Судьбы!/Первобытная скорпионова дикость-/ -/Одна разрешенная противоположность Бога! -/Густая темнота и полное невежество, /Собранные в одном скипетре, /Держателе преступного Понимания -/Разрушитель -/Сущность, которая до сих пор отбрасывает тень Смерти! -/Дракон нечестивый и падший -/Необнаруживаемый, /И скрытый, чье дыхание/Раздувает ветры и горючее в кострах Ада!/О! единственное отчаяние/Двух вечностей в Небесах!/Единственное воспрещение всепрощающей молитвы, /Всесочувствующей!/Спасайся, обратившись к Семи Лампадам, / Никому из ангелов не открытых, /Спасайся, обратившись к Семи Лампадам, / Освещающим престол Господний(Небесный)" / "Sole Positive of Night!/Antipathist of Light!/Fate's only essence! primal scorpion rod -/The one permitted opposite of God! -/Condensed blackness and abysmal storm/Compacted to one sceptre/Arms the Grasp enorm -/The Intercepter -/The Substance that still casts the shadow Death! -/The Dragon foul and fell -/ The unrevealable, /And hidden one, whose breath/Gives wind and fuel to the fires of Hell!/Ah! sole despair/Of both th'eternities in Heaven!/Sole interdict of all-bedewing prayer, /The all-compassionate!/Save to the Lampads Seven/Reveal'd to none of all th'Angelic State, /Save to the Lampads Seven, /That watch the throne of Heaven!"). Как видно, Колридж ставит знак равенства между рационалистическим материализмом и атеизмом, вновь подчеркивая противоестественную,  кощунственную, адскую природу отрицания как философского принципа мышления. Характерной чертой самого Колриджа является поиск духовного спасения, нравственного просветления, преодоления заблуждения на пути к истине. В финале стихотворения, послужившего, по словам автора иллюстрацией парадоксальности принципа "позитивного отрицания", Колридж называет путь к спасению богоподобной мысли человека - обращение к Богу. В подтексте образного строя последних строк прочитываются мотивы поэмы Д. Мильтона "Потерянный рай". Отступничество человека, исповедующего критикуемую Колриджем философскую систему, подобно восстанию Сатаны,  виновника образования двух сфер вечности. Обретение же подлинной реальности возможно в молитве, возносящей к престолу Творца, освещенного светом священных лампад, символизирующих единосущность бытия, в котором духовное и материальное сферы составляют органическое целое, происходящее из одного источника - воли Творца, открываемой человеку в процессе творческих усилий воображения. Сила молитвы знаменует непрерывающуюся связь человека с Богом, "прерывателем" которой намеревается стать атеизм. Строка о спасении светом лампад повторяется дважды, усиливая значение призыва. Осуждение умозрительного отрицания происходит в форме импульсивного перечисления обвинений за счет разносложных строк, восклицательных интонаций, варьирования рифмовки от смежной и прекрестной до опоясывающей и смешанной, но в итоге в качестве спасительного средства изображается животворящий акт духовного усилия.

     Проблема определения жанровой природы философской поэзии Колриджа затрагивается в стихотворении "Фантом или Факт" ("Phantom or Fact", 1826),  написанном в форме диалога между автором и читателем. Автор описывает противоречивый процесс творчества, в котором вдохновение, происходящее из божественной силы любви, направляющей жизнь поэта, соприкасается с мгновениями реального времени, изменяющими, прерывающими единый целостный замысел автора в течение его воплоощения. Романтическое двоемирие переносится в сферу сознания и отражается в пересечении, конфликте и обретаемом тождестве времени и вечности, души и духа поэта. Вечность и целостность дробятся под воздействием отрывочных фрагментов времени,  движения души автора, и в результате в поэтическом произведении остаются только фрагменты соприкосновения божественной сферы духовного существования (вечности) с земным пребыванием души, "документы" о жизни мечты поэта. Описание данного конфликта дается в первой реплике автора ("Прекрасная форма наполняет меня посреди сна, /И такой вдохновенный покой она привносит, /Нежную любовь, столь свободную от земного влияния, /Что я не в силах контролировать фантазию, /Это мой собственный дух, заново сошедший с небес, /Вселяющий свой кроткий путь в мою душу!/Но ах! перемена - она не мотивирована, и тем не менее -/Увы! ту перемену едва ли я смогу забыть!/То отступление назад, словно кто-то ошибся!/Тот утомленный, блуждающий,  отрекающийся взгляд!/Все это было другим, черты, взгляд и вид, /И еще, я думал, я знал, это было одним и тем же!" / "A lovely form there sate beside my bed, /And such a feeding calm its presence shed, /A tender love so pure from earthly leaven, /That I unnethe the fancy might control, /'Twas my own spirit newly come from heaven, /Wooing its gentle way into my soul!/But ah! the change - It had not stirr'd, and yet -/Alas! that change how fain would I forget!/That shrinking back, like one that had mistook!/That weary, wandering, disavowing look!/'Twas all another, feature, look, and frame, /And still, methought, I knew, , it was the same!"). У друга возникают недоуменные вопросы относительно определения рождающегося в результате подобного творчества поэтического произведения (возникали они и у современников, и друзей Колриджа), не вмещающегося в рамки привычных жанровых разновидностей ("Эта скачущая сказка чему принадлежит?/Это история? видение? или праздная песня?/Или смесь из всего этого, внутри которой пространство/Времени помещает эту дикую губительную перемену?" / "This ridding tale, to what does it belong?/Is't history? vision? or an idle song?/Or rather say at once, within what space/Of time this wild disastrous change took place?"). В ответ автор предлагает свой вариант определения поэтического жанра своих стихотворений ("Назови это моментальным произведением (таковыми они кажутся)/Эта сказка - фрагмент из жизни мечтаний;/Но имей в виду, что долгие годы привели к безмолвному спору, /И оно является документом мечты о жизни." / "Call it a moment's work (and such it seems) / This tale's a fragment from the life of dreams;/But say, that years matur'd the silent strife, /And 'tis a record from the dream of life."). В отличие от формулировки жанра фрагмента немецкими романтиками, относившими его, главным образом, к роману "как истории души человеческой", Колридж уточняет значение литературного жанра с точки зрения соразмерности искусства и жизни как двух сосуществующих ипостасей единого бытия, созидаемого творцом и поэтом. Фрагмент фиксирует не только присутствие реального в идеальном ("жизнь мечты"), но и длительный кропотливый процесс проявления идеального в реальном ("мечта жизни").

     В стихотворении "Долг, переживающий любовь к себе" ("Duty Surviving Self-Love", 1826) тема сочувствия освещается Колриджем в контексте нескольких философских проблем: соотношения внутреннего состояния духовной жизни героя и внешнего положения вещей, покоя и движения, постоянства и изменчивости. Эти философские проблемы находят этическое осмысление: сравниваются такие свойства человека, как эгоизм и альтруизм, верность и отступничество, справедливость и несправедливость. В качестве универсального образа-символа, раскрывающего идею верной дружбы,  основанной на любви и сострадании, выступает свет в трех состояниях: внутренний, отраженный и поглощенный. В любом из трех состояний свет обретает силу, поскольку, будучи направленным субъектом на объект, он не иссякает по причине неисчерпаемости, неуничтожимости, а, напротив,  приумножается, благодаря, либо получению обратного импульса, либо восприятию объектом, способным как отражать, так и поглощать своей поверхностью полученный поток света. Стихотворение с подзаголовком - "Единственно верный друг подходящей к концу жизни, Монолог" ("The only sure friend of declining life, A Soliloquy") - предлагает рациональное объяснение необходимости делать добро, но тем не менее завершается эмоциональным призывом к альтруизму, не ведающему расчета и выгоды,  действующему из природного нравственного побуждения. "Неизменным изнутри,  обозревать все изменившимся вокруг, -/Пустой удел и тяжкая ноша, без сомнения./Почему же тяготы других так беспокоят тебя?/Как только ты ощущаешь сочувствие, /Ты утаиваешь свою любовь или скрываешь свет?/Из эгоистического предположения о пренебрежении и неуважении к себе./О,  намного мудрее из элементарного стремления к свободе, / Сколько и на кого сможешь, - светить и не обращать внимания ни на что./Не будет ли объект отраженным светом/Возвращать твое сияние или поглощать спокойно:/И, хотя ты наблюдаешь из спасительного тайника/За старыми друзьями, горящими тускло, как лампы в затхлой атмосфере, /Люби их за то, что они есть; не люби их меньше/Оттого, что для тебя они есть не то, чем были" / "Unchanged within, to see all changed without, /Is a blank lot and hard to bear, no doubt./Yet why at others' wanings should'st thou fret?/Then only might'st thou feel a just regret, /Hadst thou withheld thy love or hid thy light/In selfish forethought of neglect and slight./O wiselier then, from feeble yearnings freed, /While, and on whom, thou may'st - shine on! nor heed/Whether the object by reflected light/Return thy radiance or absorb quite: And though thou notest from thy safe recess/Old friends burn dim,  like lamps in noisome air/Love them for what they are; nor love them less/Because to thee they are not what they were.").

     В ином ключе затрагивается тема верности идеалам,  несмотря на неблагоприятные обстоятельства времени, в стихотворении "Строки, навеянные последними словами Беренгария" ("Lines, suggested by the last words of Berengarius. Ob.Anno Dom. 1088 ", 1826). В "непросвещенную", "темную" эпоху XI-го века подвижник христианской веры стоически защищал христовы заповеди, несмотря на невежество окружения ("Тысячи возносились к небесам, никогда не узнав/Различия между ложью и правдой!/Ты сохранил трофеи не свои собственные, /Отстояв того, кто завоевал их, в одиноком противостоянии"/"And myriads had reached Heaven, who never knew/Where lay the difference 'twixt the false and true!/Ye, who secure 'mid trophies not your own, /Judge him who won them when he stood alone").

     В стихотворении "Два источника" с подзаголовком: Стансы,  посвященные леди (мисс Адерс) с безупречной репутацией на ее выздоровление, из разъединяющей атаки боли ("The Two Founts",  Stanzas addressed to a lady (mrs. Aders) on her Recovery with unblemished looks, from a severe attack of pain, 1826) сопоставляются два сопряженных друг с другом истока жизни - страдание как разъединяющая сила и радость - сила, объединяющая родные души в единое целое. Страдание друга вызывает боль и сострадание поэта, знакомого по своему горькому опыту с трагедией разъединения со всем, что дорого в окружающем мире,  вызываемой болезненным состоянием. Данный мотив развивается в поэзии Колриджа еще с раннего сонета "Боль", получает глубокое философско-эстетическое осмысление в "стихотворении-беседе" "Эта беседка - моя тюрьма", связанное с теорией Воображения, и, как видно, продолжает волновать Колриджа и в поздней лирике, приобретая философско-религиозный оттенок. В стихотворении появляется аллегорический образ карлика,  читающего в сердце поэта, "как в книге", его радости и горести, и раскрывающего тайну двух источников жизни. Лирическая исповедь в сонете "Боль", полет воображения поэта в "Беседке" сменяются объективацией откровения в персонифицированном образе "явившегося из страны снов" карлика, вещающего истину с высот сверхчувственного мира ("В момент моей последней восстающей мысли о том, как это возможно, /Чтобы ты, чудесный друг, терпела такую муку, /Явился прямо из Страны Снов Карлик, и он / Смог рассказать о причине, и узнал лекарство. / Он проник в мои мысли своим пристальным взором/ Остановившимся на моем сердце; и прочитал громко,  играючи/Его радости и горести, словно из книги:/И произнес хвалу, как тот, кто желает обвинить./В каждом сердце (возвестил он) со времен Адамова грехопадения/Есть два Источника, из Страданий и из Радостей!/Которые дают силу, и тем сохраняются внутри!" / "'Twas my last waking thought, how it could be/ That thou sweet friend, such anguish should'st endure;/When straight from Dreamland came a Dwarf, and he/Could tell the cause,  forsooth, and knew the cure.//Methought he fronted me with peering look/Fix'd on my heart; and read aloud in game/The loves and griefs therein, as from a book:/And uttered praise like one who wished to blame.//In every heart (quoth he) since Adam's sin/Two Founts there are,  of Sufferings and of Cheer!/That to let forth, and this to keep within!"). Однако, героиня, которой посвящено стихотворение, совершенна, ангельски прекрасна и не заслуживает страданий ("Но та, чей облик я нахожу изображенным здесь, //Всех одаривает только из источника Радости, /Только этот источник открыт, не горестями/Наполненный или установленный изнутри..." / "But she, whose aspect I find imaged here, //Of Pleasure only will to all dispense, /That Fount alone unlock, by no distress/Choked or turned inward..."). Возвышенное описание Элизы завершает неопределенная сентенция о необходимости преодоления боли, которой ни с кем нельзя делиться, дабы облегчить собственные страдания, поскольку в этом случае боль возвратится в результате сострадания. Стихотворение "Бездомный" ("Homeless", 1826) контрастно изображает два противоположных состояния человека в Рождественский день: радость единения и боль разъединения ("'О Рождество! Счастливый день!/Благословение свыше/Для того, кто имеет счастливый дом/И любовь, возвращаемую любовью!'/О Рождество! О мрачный день, /Зазубрина на дротике Памяти, /Для того, кто в одиночестве бредет по Жизни, / Покинутый в сердце" / "'O! Christmas Day, Oh! happy day!/A foretaste from above/To him who hath a happy home/And love returned from love!'/O! Christmas Day, O gloomy day, /The barb in Memory's dart, /To him who walks alone through Life, /The desolate in heart").

     Одним из этапных произведений во всем поэтическом творчестве Колриджа можно назвать стихотворение "Сад Боккаччо" ("The Garden of Boccaccio",  1828). Оно являет собой целостный итог философско-эстетических открытий Колриджа на протяжении долгого пути к обретению гармонии в искусстве и жизни. Композиционно оно напоминает "стихотворения-беседы" и включает в себя четыре части: картина настоящего, воспоминание, творческий акт воображения, перенесение из действительной реальности в созданную воображением. Как видно, в последней части стихотворения Колридж отступает от сюжетного принципа "стихотворений-бесед", в которых финал венчало возвращение из мира воображения в изначальную действительность,  преображенную новым видением и знанием. В первой части поэт описывает сотояние одиночества и гнетущей опустошенности ("Недавно, в один из тех самых тяжелых часов, /Когда жизнь кажется лишенной всех сил дружелюбия, /В ужасном состоянии, не знавший которого, /Может благословить свою счастливую судьбу, я был один;/И, дабы обрести облегчение в бормочащей речи, Воззвал к Прошлому для размышления о радости или горе, / Напрасно! Лишенный в равной мере и горя и радости, /Я присел и съежился от своей собственной пустоты!/ И в таком состоянии почувствовал вялую неотступную боль, / Которая одна, казалось, разбудила все дремлющее до тех пор;" / "Of late, in one of those most weary hours, /When life seems emptied of all genial powers, /A dreary mood, which he who ne'er has known/May bless his happy lot, I sate alone;/And, from the numbing spell to win relief, /Call'd on the Past for thought of glee or grief./In vain! bereft alike of grief and glee, /I sate and cow'r'd o'er my own vacancy!/And as I watch'd the dull continuous ache, /Which all else slumb'ring, seem'd alone to wake;"). Далее происходит медленное погружение в мир видения: из небытия,  опустошенной действительности сначала неясно, потом все более отчетливо проявляются образы волшебного, но абсолютно зримого и осязаемого "Сада Боккаччо". Поводом к открытию внутреннему зрению поэта прекрасной картины явился рисунок сада Боккаччо, оказавшийся на письменном столе и случайно привлекший его внимание, подобно изображению танцующих девушек и юношей в "Оде греческой вазе" Д. Китса ("О друг! Долго еще желая увидеть сокрытое, / И утешиться молчанием, которое слова не в силах выразить, /Я взглянул на изображенный уверенной рукой /Прекрасный рисунок твоих владений на моем письменном столе" / "O Friend! long wont to notice yet conceal, /And soothe by silence what words cannot heal, /I but half saw that quiet hand of thine/Place on my desk this exquisite design"). В качестве друга, с которым поэт постепенно вступает в беседу,  далее называется сам Боккаччо - автор произведения, по мотивам которого нарисована живописная иллюстрация, захватившая внимание Колриджа и вдохновившая его на создание поэтической иллюстрации, помещенной в контекст творческого процесса воображения. Таким образом, можно провести своеобразную параллель между мотивами и компонентами изображения творческого процесса во фрагменте "Кубла Хан" и в "Саде Боккаччо",  поскольку в обоих случаях присутствует автор замысла творения (божественный сон о дворце Кубла Хана - созданный Боккаччо литературный памятник), первичное воплощение замысла (построенный Кублой дворец - живописная иллюстрация на письменном столе поэта), далее процесс вторичного воплощения замысла творения, органично вырастающего из видения (образ дворца и образ сада Боккаччо в стихотворениях поэта) и, наконец,  полное слияние творческой мысли с воссозданным образом, синтез чувства и мысли, идеи и образа, вечности со временем, идеала с действительностью, а в результате радость обретенной единосущной реальности в финале. Магическое слияние образа на картине с внутренним миром поэта предваряет переход к воспоминаниям о самых значительных этапах духовной жизни, о становлении поэтического творчества ("Рассматриваемая ленивым взглядом своей молчаливой властью/Картина проскользнула в мое внутреннее видение./Волнующая теплота постепенно разлилась в душе моей, /Словно пальцы инфанты коснулись моей груди./И один за другим (я не знаю откуда) принеслись/Все духи той силы, которая пробуждала мою мысль/В самоотверженном детстве к новому миру, полному/Чудес, и утрат своих собственных фантазий;/Или очаровывала мою юность, которая, воспламеняясь от небесного огня, /Спешила любить, и искала форму для любви, /Или придавала блеск серьезным штудиям/Зрелости, размышляющей над тем, что есть человек и откуда он!" / "Gazed by an idle eye with silent might/The picture stole upon my inward sight.A tremulous warmth crept gradual o'er my chest, /As though an infant's finger touch'd my breast./And one by one (I know not whence) were brought/All spirits of power that most had stirr'd my thought/In selfless boyhood, ona new world tost/Of wonder, and its own fancies lost;/Or charm'd my youth, that, kindled from above, /Loved ere it loved, and sought a form for love;/Or lent a lustre to the earnest scan/Of manhood, musing what and whence is man!"). Далее следует глубокое осмысление процесса становления собственного поэтического дара, отличительной особенностью которого является органическое слияние с философской мыслью. Колридж вспоминает основные виды средневековой поэзии,  предваряющей ренессансное искусство поэтического слова ("Дикая сила скальдов, которые в источенных морем пещерах/Разучивали воинственное заклинание ветров и волн;/Или судьбоносный гимн тех прорицательниц,  /Которые звали Герту в глубоких лесных чащах;/Или песнь менестреля,  украшавшая пиршество барона;/Или поэзия великого города - монаха и священника, /Судьи, мэра, и многочисленной гильдии ремесленников, долгой чередой/Следующей в величественную церковь в великий святой день." / "Wild strain of Scalds, that in the sea-worn caves/Rehearsed their war-spell to the winds and waves;/Or fateful hymn of those prophetic maids, /That call'd on Hertha in deep forest glades;/Or minstrel lay, that cheer'd the baron's feast;/Or rhyme of city pomp, of monk and priest, /Judge, mayor, and many a guild in long array, /The high-church pacing on the great saint's day."). В продолжение исторического экскурса в развитие европейской поэзии Колридж отмечает в качестве истока своей поэзии философию ("И многие стихи,  которые я пел для себя, /Вызывали слезы, уносящие острую боль, /Стихи о надеждах, которые я обновлял в молениях./И , последнее, ныне заботливая хозяйка со спокойным выражением лица, /Все еще лучезарная, но без земного блеска, /Которой, словно ребенок-паж, мое детство служило/Даже на рассвете моей мысли - Философия;/Хотя тогда не осознавая себя, благодарение богу, /Она не начертала никакого другого имени, кроме как Поэзия;/И,  подобно дару небес, в весельи, полном жизни, /Только что сойдя с колен матери, / Залепетала и заиграла с птицами, цветами и камнями, /Словно прекрасно знакомая с дружными играми эльфов, /И жизнь являла собой одну лишь невинность." / "And many a verse which to myself I sang, /That woke the tear yet stole away the pang, /Of hopes which in lamenting I renew'd./And last, a matron now, of sober mien, /Yet radiant still and with earthly sheen, /Whom as a faery child my childhood woo'd/Even in my dawn of thought - Philosophy;/Though then unconcious of herself, pardie, /She bore no other name than Poesy;/And, like a gift from heaven, in lifeful glee, /That had but newly left a mother's knee, /Prattled and play'd with bird and flower, and stone, /As if with elfin playfellows well known, /And life reveal'd to innocence alone."). Опыт первичного воображения,  отталкивающегося от работы памяти, послужил необходимым условием и толчком к обретению нового видения поэта, поначалу случайно обратившему внимание на обыкновеную иллюстрацию сада Боккаччо и связавшим контрастными ощущениями, с одной стороны, свое настроение, с другой стороны, свое восприятие изображенной картины. Преображение внутреннего видения подчеркивается троекратным повтором слова ("now"), характерного для обозначения столь кульминационного момента ("Благодарю, величавый мастер! сейчас я могу разглядеть/Твое волшебное творение глазами художника, /И все возродилось! И сейчас, с проясненным взором, / Сейчас бродить по Раю,  созданному твоей рукой;/Воздавать хвалу зеленым аркам, в прозрачном источнике/Видеть мельканье теней пробегающего оленя;/И с любезной нимфой я наклоняюсь/И черпаю хрусталь с бездонного бассейна" / "Thanks, gentle artist! now I can descry/Thy fair creation with a mastering eye, /And all awake! And now in fix'd gaze stand, /Now wander through the Eden of thy hand;/Praise the green arches, on the fountain clear/See fragment shadows of the crossing deer;/And with that serviceable nymph I stoop/The crystal from its restless pool to scoop."). Переход к этапу вторичного воображения связан с моментом перемещения поэта из действительного мира в мир воображаемый, преодоления пространственного и временного барьера,  совмещения внешнего и внутреннего зрения, взаимовоплощения двух реальностей в одном целом ("Я больше не смотрю! Я сам нахожусь там, /Сижу на земляном дерне, и владею пиром./Это я перебираю струны лютни,  вторящей любви, /Или гляжу на поющую деву с пристальным взором;/Или замираю и слушаю звенящие колокольчики/Из высокой башни, и думаю о том, что там ее обитель./Я стою, одержимый душой старого Боккаччо, /И вдыхаю воздух, как жизнь, что волнует мою грудь." /"I see no longer! I myself am there, /Sit on the ground-sward, and the banquet share./'tis I, that sweep that lute's love-echoing strings, /And gaze upon the maid who gazing sings;/Or pause and listen to the tinkling bells/From the high tower, and think that there she dwells./With old Boccaccio's soul I stand possest, /And breathe an air like life, that swells my chest."). Образ поющей девы напоминает Абиссинскую деву, поющую о горе Аборе, в "Кубла Хане". Можно допустить,  что обе героини играют связующую роль между автором, воссоздающим мир поэзии, ("вторичным автором"), автором, некогда сотворившим его впервые,  ("первичный автор") и синкретичным автором, вспоминающим, воссоздающим и творящим одновременно. Описание Флоренции имеет столь же символический смысл, как и описание окрестностей дворца Кубла Хана. Это развернутая картина, символизирующая посредством ритма, звуко-цветовой гаммы эпитетов,  метафор, аллегорических образов мир творчества, поэзии, гармонии - своеобразный прообраз "Эдема" ("О Флоренция! с тосканскими полями и холмами/И знаменитым Арно, напоенным их ручейками;/Ты - ярчайшая звезда в созвездии блистательной Италии! / Все сокровища твои - роскошные,  украшенные, народные, / Золотая пшеница, олива и вино. /Волшебные города,  изысканные особняки, старинная знать, /И леса, в которых среди гущи листвы/Угрюмый боров слышит далекий горн, /И точит свои клыки против острого шипа;/Дворец Палладина с просторными залами;/Фонтаны, где Любовь возлежит, внимая звукам ниспадающих вод;/Сады, в которых мост перебрасывает свой воздушный пролет, /И Природа создает свой счастливый дом в гармонии с человеком;/Где много великолепных цветов, в свой срок вспоенных/Собственным ручейком, на своем блестящем ложе, /Плетут мраморную корзинку или наклоняют свои головки, /Подражая плакальщицам, которые с открытым покрывалом/Плачут, роняя мелкие драгоценные камни - подарки рассвета; -/Твои - все радости, твоя - каждая муза;/И более всего, объятия и сплетение всего со всем в радости и звенящем танце!" / "O Florence! with the Tuscan fields and hills/And famous Arno fed with all their riils;/Thou brightest star of star-bright Italy!/Rich, ornate, populous,  all treasures thine, /The golden corn, the olive, and the vine./Fair cities, gallant mansions, castles old, /And forests, where beside his leafy hold/The sullen boar hath heard the distant horn, /And whets his tusks against the gnarled thorn;/Palladian palace with its storied halls;/Fountains, where Love lies listening to their falls;/Gardens, where flings the bridge its airy span, /And Nature makes her happy home with man;/Where many a gorgeous flower is duly fed/With its own rill, on its own spangled bed, /And wreathes the marble urn, or leans its head, /A mimic mourner, that with veil withdrawn/Weeps liquid gems, the presents of the dawn; %/Thine all delights, and every muse is thine;/And more than all,  the embrace and interwine/Of all with all in gay and twinkling dance!"). Изображение развернутой картины Флоренции основано на том же тетрадном построении, какое отмечалось ранее в сонетах и стихотворениях-беседах. В начале присутствует обращение к городу (или родному месту, ручейку - в сонетах), затем перечисление эпитетов с оценочным значение общего характера ("прекрасный", "роскошный", "сияющий"), далее наступает перечисление конкретных образов, ассоциирующихся с названным городом (или местом), ритмически динамичное чередование фрагментарных сцен и,  наконец, обобщающий синтез общего с частным, абстрактного с конкретным определениями реального образа, становящегося символом гармонии "всего со всем". В соответствии с данным принципом философско-художественного мышления Колриджа происходит сопряжение аллегорий, персонифицирующих абстрактные явления ("Любовь, внимающая звукам фонтана"), метафорических аллегорий, играющих роль кеннингов (роса - "подарок рассвета") и символов венчающих процесс слияния конкретных образов с идеальным смыслом (символом становится сама Флоренция). Движение поэтической мысли от частного к общему и единому отражается и на ритмической картине стиха: от плавной замедленной мелодии к дробной динамике, конденсирующей передачу конкретных явлений, до полнозвучной, многоголосной динамично-величавой музыкальной композиции, сплетающий воедино несколько мелодий. Образ Боккаччо - исторически конкретной фигуры прославленного поэта и пистаеля эпохи Треченто, с одной стороны, и фигуры, символизирующей боговдохновенного творца, подобного поэту, "напоенному млеком рая", из "Кубла Хана", с другой стороны, предваряет призыв, обращенный к внимающим читателям и зрителям, к воображению которых обращено все стихотворение ("Смотри! Сам Боккаччо сидит, развернув на коленях / Вновь найденный свиток старых "Метаморфоз";/Но из окутывающей его мантии, у самого сердца, / Всматривается в священную книгу Овидия о сладкой боли Любви!/О всеприсутствующий и все связующий мудрец, /Пусть продлится мое обладание этим миром, чтобы заучить наизусть твою прихотливую страницу, /Где полускрытый фантастический взор видит/Фавнов, нимф, крылатых ангелов,  благосклонных к твоей музе!/Позволь мне еще смотреть на их шалости в твоем саду, /И разглядеть в одетой в костюм Дианы среди рядов/Пышных виноградных лоз некую деву, наполовину верящую/В пламень целомудория, печалящего ее возлюбленного, /С тем лукавым сатиром, подглядывающем сквозь листья!" /"See! Boccace sits, unfolding on his knees/The new-found roll of old M onides;/But from his mantle's fold, and near the heart, /Peers Ovid's Holy Book of Love's sweet smart!/O all-enjoying and all-blending sage, /Long be it mine to con thy mazy page, /Where, half conceal'd, the eye of fancy views/Faunts, nymphs, and wingled saints, all gracious to thy muse!/Still in thy garden let me watch their pranks5/And see in Dian's vest between the ranks/Of the trim vines, some maid that half believes/The vestal fires, of which her lover grieves, /With that sly satyr peeping through the leaves!"). Вечная сила искусства подчиняет своей власти и время и пространство, возрождая жизнь в новом качестве: источник вдохновения для Боккаччо - Овидий, для Колриджа - Боккаччо. В отличие от фрагмента "Кубла Хан" стихотворение "Сад Боккаччо" завершается не в кульминационный момент описания вдохновенного поэта, узревшего и завещавшего божественный огонь поэзии, красоты и истины, но в момент нового возвращения в сотворенный поэтом мир как в абсолютную реальность,  исполненную живой силой непрестанного движения в поисках ускользающей,  манящей, неизменной и изменчивой одновременно гармонии красоты.
РОБЕРТ БРАУНИНГ


Роберт Браунинг (Robert Browning) родился в 1812 году в Кембервелле. Он получил домашнее образование, сформировавшееся к 14 годам. Небольшой период времени он провел в недавно открытом Лондонском университете в 1828 году. Обеспеченность родителей избавила его от необходимости зарабатывать себе на жизнь, подобно Э. Троллопу, например, служившему почти всю свою жизнь в почтовом ведомстве. В прекрасной библиотеке отца Браунинг приобщился к миру художественной словесности и рано начал писать стихи. От первого юношеского сборника стихов “Инкондита” (Incondita), посвященного дочери бывшего редактора “Кембридж Интеллидженсер” Бенджамина Флауэра Элизе, с которой Браунинг познакомился в 13 лет, случайно сохранились только два стихотворения. Сам Браунинг уничтожил свое воспоминание об Элизе, рано ушедшей из жизни, но именно на страницах ее письма и сохранились тексты стихотворений “Первое рождение Египта” (The First Born of Egypt) и ”Пляска Смерти” (The Dance of Death). В первом стихотворении, написанном белым стихом, ощутимо влияние драм Байрона и Шелли. Второе стихотворение представляет собой сатирическую аллегорию, состоящую из речей пяти действующих лиц, таких, как Лихорадка, Проклятие, Безумие и Жадность. Замысел данного стихотворения возник под влиянием известной сатиры Колриджа “Огонь, Голод и Резня”.

Как видно, поначалу Браунинг находился под влиянием Байрона, Саути и Колриджа, а не Шелли, которому посвящает позже знаменательную статью с обоснование своих литературных принципов. В данных стихотворениях повествование ведется от первого лица для достижения драматического эффекта, а не лирического самовыражения.


В 1833 году на средства своей тети Браунинг опубликовал свою первую поэму “Полина” (Pauline). Форма поэмы выбрана в подражание “Аластару” Шелли. В письме к Т.Д. Уайзу за 1886 год Браунинг признает, что прочитал произведения Шелли в пиратских копиях и был глубоко потрясен его поэтической силой. Он даже стал вегетарианцем и атеистом под влиянием личности Шелли, и только переживания глубоко верующей матери вернули Браунинга к вере в Бога. Главный герой поэмы – сам поэт, рассказывающий о своем духовном состоянии в определенный период жизни и о спасении благодаря красоте и благородству возлюбленной. Поэма представляет собой большой монолог, пронизанный лирическими отступлениями, обращенными к любящей его девушке. Герой описывает перипетии своего духовного роста – утрату юношеских идеалов, целеустремленности, появление гордыни ума, опустошившей его. Он говорит о своих проблемах, одержимый эгоцентризмом: ”Я сделан из внутренней жизни; из чистейшей идеи самосознания, ...существующей как центр всех вещей”. Под влиянием Полины он вновь обращается к Богу, возвращая себе собственную душу: ”Могу ли я забыть правду о том, что она любит меня. Разве я не чувствую любовь, которая одна во всем свете... Если я ошибаюсь, спаси меня, сделай безумным, Отними силы и радости, позволь мне умереть...”. Он воспринимает невинность и красоту Полины как напоминание о божественной истине. Ее любовь – проявление бесконечных возможностей божественной любви. Она спасает его от эгоизма собственного ума: ”Мы пойдем рука об руку, Я с тобой, как дитя – раб любви”. Поэма завершается обращением к Шелли как посланнику Солнца (Suntreader), символу стремления поэта к Богу посредством Правды и Любви. Однако “Полина” показывает не только влияние Шелли, но и отталкивание от него.

К числу литературных источников первых поэм Браунинга следует отнести также произведения авторов т.н. “спазмодической школы” (поэма “Фестус” Д. Бейли, “Живая драма” А. Смита), вызывавшие двойственное к себе отношение.


В “Эссе о Шелли” (1852) Браунинг объясняет свое отличие от Шелли, в творчестве которого он находит ответы на вопросы о сущности поэта и его предназначения. “Я рассматриваю поэзию Шелли как возвышенный пример существования обращенности вселенной к Богу, природы к духовности, реальности к идеалу...”. Шелли был для Браунинга примером поэта, чье воображение и душа связывают человека с Богом, Время с вечностью. Идея согласования материального благополучия и блеска духовного существования – одна из основных задач писателей ”викторианской” эпохи. Частично она восходит к борьбе романтиков за абсолютный идеал. Идея высокого служения поэта как богоравного творца, наделенного воображением, открывающим божественный свет  бытия, сформулированная Колриджем, оказала влияние на М. Арнольда, А. Клава, Пэтмора, А. Теннисона и Р. Браунинга. Отличие ценности воображения от интеллекта, характерное для Вордсворта и Китса, повлияло на многих прозаиков 19 века столь разных, как рационалист Д.С. Милль и католический священнослужитель кардинал Джон Генри Ньюман. Впоследствии писатели, увлеченные эстетизмом, утратили таинство возможного согласования противоположностей реального и идеального, воображения и интеллекта. Эстетизм утвердил тождество красоты искусства и жизни. У. Моррис говорит о “мечтателе о мечтах” в “Земном Раю” (1868). Но Браунинг и А. Клав составляют исключение, не принимая мышления в поэзии терминами абстрактной красоты, образами живописно-музыкальными, но лишенными смысла.


Первая опубликованная поэма Браунинга получила одобрительные отзывы. Так, Милль отметил поэтическую силу Браунинга, тему интенсивного самопознания. Была отмечена тенденция отхода от субъективизма, автобиографичности в поэзии Браунинга. Интересно, что в “Эссе о Шелли” Браунинг отличает два типа поэта: ”объективный” и “субъективный”, относя себя в большей мере к “объективному” поэту, но в идеале стремясь к синтезу двух типов творчества. По мнению Браунинга, “объективный поэт в своем обращении к человеческому сознанию стремится иметь дело с поступками человека (...это то, что мы называем драматической поэзией), в то время как субъективный поэт, изучающий самого себя, взывает через себя самого к абсолютному божественному разуму, предпочитая внимать тем внешним проявлениям, которые питают наиболее сильно и непрерывно его внутренние свет и силу”.

С этой точки зрения “Полина” в большей мере может быть отнесена к субъективной поэзии, тем более, что впоследствии в письме к Элизабет Баррет, ставшей его женой, он замечает, что предполагал озаглавить свою поэму собственным именем. В течение всего своего долгого пути Браунинг считал свое творчество манифестом своей личности.

Сюжет поэмы, которая принесла Браунингу известность, был подсказан поэту французским роялистом Амедеем де Риперт-Монкларом, с которым он познакомился, подумывал о карьере дипломата и в составе миссии русского консула генерала Де Бенкхаусена весной 1834 года посетил Россию. Поэма, посвященная знаменитому ученому и философу 16 века была написана за полгода к марту 1835 года и получила название “Парацельс”. По жанровой природе это драматическая поэма, в которой однако раскрывается не столько драма действия, сколько драма мысли. Сам поэт в предисловии к поэме отметил эту особенность:”Это попытка, возможно, более новая, чем удачная, отказаться от метода, обычно используемого писателями, чья цель утвердить силу любого феномена ума или чувства посредством персонажей и событий; вместо же обращения к внешней машинерии событий...я взялся представить в мгновениях само настроение в его зарождении и развитии”. Поэма разделена на 5 частей, в каждой из которых Парацельс вступает в диалог со своим другом Фестусом и подругой Мишель (Michal),ставшей женой Фестуса, а также поэтом Апрелем (Aprile). В поэме отсутствует как таковое действие, хотя каждая из частей соотнесена с определенным периодом в жизни главного героя. События в жизни героя нее важны, главное – история его интеллектуального развития. Он посвятил свою жизнь поискам абсолютной истины, пожертвовав человеческими привязанностями. Самоотверженно работая, переезжая из страны в страну, он постепенно осознает ошибочность своего пути в отлучении от любви и веры в Бога. Герой силится понять Бога и Вселенную поначалу посредством Знания, но затем с помощью Любви. Его жизнь наполнена вдохновением и отчаянием до тех пор, пока он не обретает в конце своего долгого пути правду, связав Бога и человека. На смертном одре он понимает, что настоящая цель жизни человека не в поисках абстрактной истины, но в открытии божественных свойств своей собственной природы и в устремлении себя к высшему существованию, приближающему человека к Богу.


В первой сцене в саду Вартбурга Фестус и Мишель пытаются отговорить Парацельса от решения посвятить свою жизнь поискам абсолютного знания. Фестуса беспокоит не столько отдаление друга, сколько опасность самого замысла для души Парацельса, который направляясь к благой цели, возможно, ошибается в средствах ее достижения. Фестус отстаивает созвучную Браунингу мысль о том, что человек может бороться за открытие тех элементов божества, какие сокрыты в нем самом. Фестус предупреждает об опасности игнорирования человеческой любви, ценность которой главный герой поймет много позже. Пока же Парацельс смело утверждает о соприсутствии бога и его творений с тем, чья мысль объемлет мир. 


Во второй сцене спустя 9 лет Парацельс прибывает в Константинополь в дом греческого мага. Подчинив свою жизнь сверхчеловеческой задаче, он ощущает усталость и в отчаянии просит бога восстановить его былые силы для продолжения пути в поисках абсолюта. В данном случае Парацельс выгодно отличается от Фауста, попросившего у Мефистофеля молодость для чувственных наслаждений, разочаровавшись в науках. Неожиданно воздух наполняет поющий голос поэта по имени Апрель. Столь же истово, как Парацельс о Знании, Апрель думает о Любви. Он связывает природу любви с творчеством. Мечтая быть поэтом, художником, скульптором, музыкантом, он стремится проявить любовь изнутри себя и вызвать любовь людей к себе: ”Возьми меня к себе, вечная, неизбывная любовь”. Апрель так же, как и Парацельс в начале пути, полагается исключительно на свои собственные возможности. Только Парацельс движется к истине через знание, а Апрель через любовь. Любовь Апреля к красоте, его жажда творчества становятся эгоистичными. Ему не удается исполнить романтическую миссию посредника между Богом и людьми. Его вдохновение не ведет к объединению с человечеством, но к жизни в мечтах. По иронии судьбы, он верит, что Парацельс, посвятивший себя цели за пределами собственного существования, достиг успеха. Он умирает с верой, оставляя Парацельса с новым пониманием пути к Богу: ”Твой дух воспарил, Апрель! Позволь мне любить! Я достиг понимания, и теперь я могу расстаться”. Парацельс приходит к пониманию того, о чем в начале поэмы говорил Фестус. Знание в одиночестве недостаточно для достижения бога, чья любовь по силе своей превосходит знание.


В третьей части спустя 5 лет Парацельс приобретает известность в качестве ученого Базельского университета. Фестус разыскивает друга, чтобы выразить ему свое восхищение, однако встречает его разбитым и разочарованным. Открыв для себя, благодаря Апрелю, смысл любви, ученый старается помогать людям, просвещая их, но встречает в ответ безразличие и глупость: ”Истина от меня так же далека, как когда-то; И я бы обратил свою жизнь вспять”. Фестус стремится поддержать друга, но Парацельс продолжает: ”Любовь, надежда, страх, вера – это составляющие человечности: Это ее облик, мелодия и существо. И это я потерял!” Фестус берет обещание с друга, что в случае беды тот его позовет.


В 4-й части два года спустя в Алсатии, изгнанный из Базеля, Парацельс пытается обрести в вине силы для противостояния своим невзгодам. Он по-прежнему ищет правду, но не возвышает при этом себя: ”Я ищу знания и радости в единстве, Но, как и прежде, одно отделено от другого. Возможно, мой труд окажется вдохновленным самим божеством Однажды, как я и мечтал поначалу”. Парацельс не в силах начать свой путь сначала, но в своей песне Фестусу он призывает не останавливаться в поисках истины. Меланхолия и чувство одиночества, характерные мотивы “викторианской” поэзии, окрашивают песню героя. Он приходит к грустному выводу о невозможности что-либо изменить в жизни, особенно после вести о смерти жены Фестуса Мишели.


В 5-й сцене рассказывается о последней странице земной жизни Парацельса. В госпитале Зальцбурга спустя 13 лет рядом с больным ученым его верный друг Фестус молит создателя о спасении души Парацельса. Искренность и благородство героя возможно перевесят его отступничество от пути, завещанного богом всем людям. После этой молитвы слышится голос ученого, находящегося в полусознательном состоянии. Он обращается к Апрелю, вопрошая о воле создателя, предлагая ему помощь во мраке небытия. Ему кажется, что путь в “золотой град” закрыт для них. Временами он приходит в сознание и узнает своего друга, временами вновь проваливается в потусторонний мир. Браунинг с большим психологическим мастерством показывает состояние героя на грани фантастики и реальности, яви и сна. Финал поэмы торжественный и величественный. Браунинг утверждает идею божественной природы человека в единстве Силы, Знания и Любви, к которому возможно придти через нравственное совершенствование, очищение, человечность. Воспоминания о юности, рассказанные Фестусом, возвращают душевные силы Парацельсу, и его последняя надежда обращена к будущим поколениям, которые объединят разрозненные элементы божества, обретут единство силы и любви.


Поэма “Сорделло”, опубликованная в марте 1840, спустя 7 лет после “Парацельса”, не принесла успеха автору. Толчком к ее написанию послужил  заказ Браунингу со стороны известного актера Чарльза Макриди написать пьесу. Произошло это во время званого обеда, данного Вордсвортом в честь С. Тэлфорда по случаю написания им поэтической драмы “Ион”. В 1838 году Браунинг отправляется впервые в Италию для сбора материала. В основу сюжета легла история борьбы гвельфов и гибеллинов. Главный герой благородный поэт Сорделло. Поэма отличается сложной структурой и разработкой характеров, состоит из 6 книг, написана рифмованным двустишием.


Браунинг пробует писать пьесы. Первая из его драматургических попыток – пьеса “Стрэффорд” (1837). Главный герой разрешает дилемму между патриотическими чувствами и отношением к королю, мотивировка которой не вполне разработана автором. Пьеса написана традиционным для английской драматургии белым стихом. Следующая пьеса Браунинга “Король Виктор и король Чарльз” (1842) раскрывает внутренний мир двух королей Сардинии – отца и сына, и более напоминает поэму, а не пьесу. В четырех частях пьесы последовательно показан характер одного из главных героев. Браунинга не интересует внешнее действие, он проникает во внутреннюю драму чувств и мыслей. Столь же мало впечатляющей для Макриди оказалась и третья пьеса Браунинга – “Возвращение Драсов” (1843), имеющая полуфантастический сюжет. Семью Драсов, изгнанную из Ливана турецкими войсками, сопровождает по всей Европе Дьявол, играющий главную роль в пьесе, отличающейся большим драматизмом и связью между действием и характером, чем предыдущие. В последней пьесе “A Blot of the Scutcheon” (1843) Браунинг попытался соединить простоту с драматической силой. Макриди отчаялся увидеть удачную пьесу, но Ч. Диккенс убедил его взять пьесу к постановке, найдя ее очень динамичной: ”...трагедия должна быть сыграна, и должна быть сыграна Макриди”. Однако при первом же прочтении пьесы актерам, она вызвала смех и не имела продолжения. Браунинг не отступал, переключившись на другого заказчика Чарльза Кина и написал пьесу “День рождения Коломбы”. Пьеса содержит этико-философскую проблематику, рассматривая взаимоотношения между сознанием человека, правдой и идеалом. Под днем рождения главной героини – графини Клевской Коломбы, имеется в виду рождение ее души, обретшей истинную любовь. В дальнейшем Браунинг уже не расчитывал на сценический успех своих пьес. После “Трагедии Души” он создает последнюю свою пьесу “Лурия”, которая имеет более литературный характер и скорее предназначена для чтения, а не театральной инсценировки. Главный герой, сражающийся против Пизы за интересы Флоренции имеет черты сходства с Отелло. Честный и доверчивый, окруженный шпионами и завистниками, он может опереться только на себя и своего верного друга. 


Несмотря на прохладное отношение к “Сорделло”,  Браунинг вошел в современный литературный мир, составив себе круг друзей. Среди них будущий премьер-министр Новой Зеландии, Альфред Дометт, которому посвящено стихотворение “Waring” (1842), поэты Б.У. Проктор, Т. Худ, Ли Хант, литературный критик Р.Х. Хорн, Д. Кеньон, благодаря которому Браунинг познакомился со своей женой Э. Барретт. Все произведения Браунинга этого периода вошли в серии “Колокола и Гранаты” (Bells and Pomegranates), опубликованные на средства его отца. Помимо пьес, сюда вошли поэмы “Пиппа проходит” (Pippa Passes), циклы “Драматическая Лирика” (Dramatic Lyrics), “Драматические романсы” (Dramatic Romances) и “Лирика” (Lyrics). Читателей удивило название серии, однако оно взято из книги Исход, того места, когда Моисею объясняют смысл одеяния священника у алтаря и называют голубые, пурпурные, алые гранаты и золотые колокольчики как символы цветения жизни. Жена поэта Элизабет настаивала на своем объяснении, основанном на цитатах из писем самого Браунинга к ней. В октябре 1845 года он писал о том, что колокола и гранаты символизируют диалектическую пару радости и горя, поэзии и прозы, песни и проповеди. В середине восьмого тома самой серии Браунинг вновь объясняет смысл названия как смесь музыки и смысла, звука и значения, поэзии и идеи, приводя в качестве примера гранат, положенный Джотто в руку Данте, и объяснение Вазари относительно листьев граната у Рафаэля как символа удавшейся работы. 


Драматическая поэма “Пиппа проходит” – экспериментальная по новизне формы. Она состоит из четырех разных драматических историй, связанных между собой только фигурой главной героини Пиппы – работницы из Асоло. Поэма начинается с пения Пиппы, прославляющего первый день Нового года, в котором она надеется увидеть всех счастливыми. Она выбирает четырех героев, которые кажутся ей наиболее счастливыми в городе. Это Оттима – возлюбленная Себальда, Джулия, в которую влюблен скульптор, терпеливо любящая мать Луиджи и священник, исполненный божественной любви к людям. Представляя их счастье и значительность, она ощущает себя столь же счастливой и значительной, как они: “Я пройду сквозь каждого из них, и увижу их счастье”. Однако реальное состояние избранных Пиппой счастливцев иронически контрастирует той возвышенной картине, которую нарисовало ее воображение. Рассвет приносит Оттиме и Себальду ужасное раскаяние, поскольку обнаруживает накануне убитого Себальдом мужа Оттимы. Над скульптором потешается толпа студентов, удовлетворенная своим жестоким розыгрышем по отношению к нему: девушка, которую он полюбил и приютил у себя дома, оказывается проституткой. Мать Луиджи не находит в себе силы поддержать сына в его политической борьбе против австрийского тирана, и Луиджи поколеблен. Последняя история непосредственно затрагивает судьбу Пиппы. Священник, недавно потерявший двух братьев, вступил в права наследства, однако, выясняется, что дочь его старшего брата осталась жива. Ею признана Пиппа, однако священнику не выгодно признавать это родство и терять наследство. Отправная точка всех этих историй – песня Пиппы, приводит всех героев к обновлению: Оттима и Себальд мирятся, скульптор, отвергнувший свою порочную возлюбленную, убеждается в ее нравственной чистоте, к Луиджи  возвращается отвага и решительность, священник совладал с искушением и обеспечивает Пиппе счастливое будущее. Идея поэмы имеет морально-нравственный характер и выражается в словах из песни Пиппы: ”Бог на небесах, Благоволение в мире”. Как и Колридж в “Сказании о Старом Мореходе”, Браунинг  утверждает божественную связь между всем сущим, проявляемую во взаимной любви человека к Богу. “Все сущее едино в Боге – Вместе с Богом, чьи дети, хорошие или дурные, Мы: нет среди нас ни последних, ни первых”, - подчеркивает Браунинг. Вся атмосфера поэмы, пронизанная символами, оказывает примиряющее воздействие, утверждает равновесие между добром и злом, исходящее не из реального жизненного опыта, а  оптимистической мировоззренческой позиции автора. Браунинг убежден, что один человек не в силах составить объективную картину происходящих событий, и потому не вправе судить о том, что есть правда и ложь, добро и зло, часто пребывающие в сложном смешении. Показывая несоответствие образов в представлении Пиппы и героев поэмы, Браунинг достигает эффекта драматической иронии и разрабатывает впервые в английской поэзии новый принцип повествования – принцип “точки зрения”, т.е. рассказа разными героями об одном явлении совершенно с противоположных точек зрения. Впоследствии в прозе этот прием разработает Д. Конрад. В этой поэме Браунинг достиг также уникального равновесия между лирическим и драматическим началом. Песня Пиппы, открывая мир ее чувств и мыслей, имеет лирический характер, а описание взаимоотношений Оттимы и Себальда – драматический. Две стилевые стихии соединяют реалистический план поэмы, касающийся изображения реальных событий во всей их противоречивости, и романтический план, выражающий идеальные чувства главной героини. Лирико-драматический характер отличает также поэму "В гондоле", в которой показано противостояния силы любви главных героев внешним обстоятельствам. Эта тема иначе рассматривается в поэме "Статуя и Бюст", в которой герои не отваживаются на активный поступок и поддаются давлению обстоятельств.


В своих поисках новой жанровой формы Браунинг приходит к разработке форм драматического монолога и повествовательной поэмы, в которых наиболее ярко проявилась его индивидуальность и поэтическое мастерство.


Форму драматического монолога, которая заставляет читателя постигнуть характер героя из его собственного рассказа о себе, имеют 16 стихотворений из цикла "Драматическая лирика". Одиннадцать из них объединены в пять групп соответственно формальному, а не содержательному принципу. Две группы стихотворений названы "Италия и Франция". В них рассматриваются французский и итальянский женский характеры. Другие три из пяти групп стихотворений названы "Лагерь и монастырь" ("Camp and Cloister"). В них показаны чувства, характерные для одного типа людей, но неожиданно обнаруживаемые в других людях. Например, в одном из стихотворений солдат переживает чувство самопожертвования, тогда как в другом стихотворении монах испытывает ненависть и злобу. Впоследствии стихотворение "Италия" опубликовано под названием "Моя последняя герцогиня", "Франция" – "Граф Гисмонд", а "Лагерь" - "Монолог в испанском лагере".


В "Моей последней герцогине" Браунинг впервые взялся за создание характеров ренессансной Италии, что позже осуществил в сборнике "Мужчины и Женщины" (1855).Поэма имеет значение рубежного произведения в эволюции художественной манеры поэта. Сюжетная коллизия данной поэмы проясняется только в финале. Рассказчик – Герцог, после утраты своей жены, сосредоточивает свои чувства на ее портрете. Контраст между личностью герцогини и ее портретом отражает различие между жизнью и искусством, хранящим память о ней с удвоенной силой. Герцог называет портрет чудом, сохраняющим ему живое чувство: "Это моя последняя герцогиня, нарисованная на стене, словно живая".


После тайного венчания с Элизабет Баррет 12 сентября 1846 года Браунинг вместе с женой отправляется в Италию.  В период между 1846 и 1855 годами он почти ничего не публикует. Его увлекает скульптура и живопись. Более плодотворным этот период был для Э. Браунинг, которая написала "Сонеты, переведенные с португальского", поэму "Окна  дома Гуиди", "Стихотворения накануне Конгресса" и объемистую в 11 тысяч строк эпическую поэму "Аврора Ли", в сюжетном отношении напоминающую роман Ш. Бронте "Джейн Эйр". 

Возможно, Браунинг осмыслял существенные изменения в  литературном процессе, появление новых философско-эстетических тенденций в отечественной и европейской мысли, пытался найти новые связи между своим творчеством и современной ситуацией. Созданные Браунингом за двадцать лет два сборника - "Мужчины и женщины" (1855) и "Действующие лица" (1864), имеют однако исключительную художественную ценность. 

Так, лирико-драматическое стихотворение "Саул" из сборника "Мужчины и женщины", представляет оригинальную версию знаменитого библейского сюжета о целительной силе волшебных звуков арфы царя Давида, отогнавших злой дух от Саула. Браунинг акцентирует внимание на контрасте между совершенством творца и несовершенством его творения, и утверждает мысль о том, что путь к Богу открыт, но требует душевного усилия, поступка. Стихотворение написано рифмованной строкой пятистопным анапестом, что создает величавую, торжественную звукопись лирической исповеди героя ("I have gone the whole round of creation: I saw and I spoke").

В поэме "Эпистола о странном медицинском эксперименте Каршиша, арабского ученого" Браунинг с юмором рассказывает о недостатках двух типов ученых – материалисте Каршише и идеалисте Лазаре. Наиболее популярная из поэм Браунинга "Фра Липпо Липпи" посвящена великому итальянскому художнику эпохи Возрождения. Главный герой показан как основоположник натуралистической школы. Браунинг размышляет над проблемой соотношения идеального и реального в искусстве. Художник рассказывает о себе без пафоса, простым разговорным языком, в который вкрадываются и звукоподражания из сиюминутной жизненной сценки, и просторечные слова, реплики тех, о ком вспоминает художник. Живые интонации, темп естественной, непосредственной речи, артистизм и остроумие отличают речь художника. Браунинг использует для этого белый стих, пятистопные ямбические строки, но при этом меняет количество ударений и местоположение цезуры в строке.("While I stood munching my first bread that mounth: 'So, boy, you're minded', quoth the good fat father Wipping his own mouth, 'twas reflection-time, - 'To quit this very miserable world?"). Герой поэмы Браунинга выступает против идеализма в искусстве, защищая принципы жизнеподобия.


Поэму "Калибан и Сетебос" Браунинг пишет под влиянием работы Ч. Дарвина "Происхождение видов" и сопровождает подзаголовком "Натуральная Теология на Острове". Калибан в данной поэме приверженец обоснования идеи Бога исходя из сущности естественной природы и человека. Его попытка такого рода - иронический ответ автора на всевозможные современные работы теологов, пытающихся сделать то же самое. Браунинг вновь возвращается к божественной природе любви, без которой сущность бога постигнуть невозможно. Калибан лишен способности любить, предельно одинок и возлагает надежды Сетебоса.


Вершиной поэтического творчества Браунинга становится поэма "Кольцо и книга" (1868-69), включающая в себя более 21 тысячи строк. Поэма включает в себя серию драматических монологов основных рассказчиков, связанных с историей суда над графом Гвидо Франческини из Ареццо за убийство своей жены Помпилии Компарини. В центре внимания ситуации, а не события. В прологе и в эпилоге поэмы, названия которых зеркально отражают друг друга (Кольцо и Книга – Книга и Кольцо), Браунинг объясняет название своего произведения, обращаясь к метафоре тосканского кольца из сплава золота и металла. Когда мастер, придав форму кольцу, поместил его в раствор, то металл разложился, а золото осталось в нетронутой чистоте. С золотом Браунинг сравнивает правду, которую пытаются оболгать. Задача поэта такая же, как и у всех людей на земле, - приблизиться к Богу по мере своих сил. Эту метафору Браунинг использовал в эпитафии, обращенной к жене, которой не стало 29 июня 1861 года во Флоренции, когда поэту было 49 лет ("Кольцо бесценное звучит во мне. О исповедальная любовь. полуангел и полуптица..."). По возвращении в Англию он создает несколько произведений ("Принц Гогенштиль-Швангау", 1871; "Апология Аристофана", 1875; "Драматические идиллии", 1879,1880). Его последнее произведение "Азоландо, Фантазии и Факты" опубликовано в день его смерти, 12 декабря 1889 года.


Творчество Браунинга оказало существенное влияние на развитие английской литературы. Ему обязаны поэты-прерафаэлиты.

АЛЬФРЕД ТЕННИСОН


Имя Альфреда Теннисона (Alfred Tennyson, 1809-1892) стоит в ряду величайших имен "викторианской" эпохи. Несомненно он был популярнейшим из поэтов, что позволило американскому поэту У. Уитмену сравнить его с Ч. Диккенсом и назвать "народным поэтом" ("the Boss", "The Poet of the People"). Современникам он казался волшебником, "королем слога", облаченным в мантию поэта-лауреата, а затем и лорда.


Теннисон происходит из семьи среднего достатка. Его отец Реверенд Джордж Теннисон подавал большие надежды, будучи разносторонне образованным человеком. Сын богатого землевладельца, он решил жить самостоятельно и избрал стезю священника, профессию, которую очень скоро разлюбил. Вместе с семьей из 12 детей он поселяется в маленьком приходе Сомерсби. Растущее разочарование приводит к увлечению алкоголем, что отразилось на братьях Альфреда, один из которых стал наркоманом, а другой возненавидел отца. Однако именно отец будущего поэта исполняет обязанности наставника, обучает детей классическим и современным языкам, готовя их к поступлению в университет. Теннисон рано проявляет поэтический талант и еще до поступления в Кембриджский университет издает первый сборник стихотворений в соавторстве с братом Чарльзом "Стихотворения двух братьев" (Poems by Two Brothers, 1827). Спустя многие годы, в 1880 году, Теннисон посвящает памяти брата замечательную эпитафию в подражание Катуллу "Frater Ave atque Vale" ("Брат, здравствуй и прощай").

Ранние стихи Теннисона написанные в манере "елизаветинцев", Мильтона, Байрона, привлекли внимание талантливых студентов Кембриджа, объединенных в группу "Апостолы" (Apostles). Они укрепили юного поэта в мысли посвятить себя творчеству. Дружба с ними, атмосфера интеллектуальных диспутов расширили его представление о мире, который долгое время ограничивался отцовским домом, придали ему уверенность, помогли преодолеть болезненную застенчивость, отличавшую его, несмотря на исполинскую стать. Наиболее близким другом Теннисона становится лидер группы "Апостолы" Артур Хэллам (Arthur Hallam). Позже он заключает помолвку с сестрой Теннисона. Внезапная кончина друга в 1833 году глубоко потрясает поэта, памяти которого он посвящает много прекрасных стихотворений, и прежде всего знаменитую поэму "In Memoriam". В 1831 году учеба Теннисона в Кембриджском университете неожиданно прерывается из-за семейных и финансовых проблем. Он возвращается домой и самостоятельно продолжает учиться и упражняться в поэзии. В 1830 и 1832 годах он издает сборники стихов, которые вызывает резкую критику за подражательность и аффектированность. Тяжело переживая неудачу, Теннисон тем не менее усердно и прилежно совершенствует свой стиль, освобождаясь от очевидных недостатков, несамостоятельности в выборе тем. Появившийся спустя десять лет в 1842 году новый сборник "Стихотворения" демонстрирует замечательное мастерство формы и стиля, оригинальный почерк большого поэта. Поворотным событием в  жизни и творчестве Теннисона становится создание поэмы "In Memoriam" в 1850 году, с которой начинается долгий период заслуженной славы и абсолютного признания его таланта литературными критиками. В этом же году он принимает звание "поэта-лауреата" вслед за У. Вордсвортом. Двадцатилетняя борьба за признание явилась испытанием в личной жизни Теннисона. Встретив в 1836 году свою будущую жену, он вынужден был откладывать свадьбу вплоть до 1850 года по причине бедности. Теперь же популярность Теннисона может быть сопоставима только со славой Байрона. Материальный достаток позволяет ему вести желаемый образ жизни. В своем загородном доме он принимает гостей из литературного мира Англии, Европы и Америки. По воспоминаниям современников, он отличался своеобразным характером, колоритной внешностью, особой манерой одеваться и говорить. Обладая сочным голосом, он читал собственные стихи с неотразимой силой воздействия на слушателей. "Викторианская" публика не только восхищалась им как личностью , его искусством поэтического слова, но и прислушивалась к его оценкам современной политики, мыслям по вопросам глобальных мировых проблем. Теннисон представлял голос самой нации, однако существует мнение о том, что колоссальный успех навредил творческому развитию Теннисона, и после поэмы "In Mеmoriam" он уже не создал ничего столь же значительного. Нельзя не отметить присутствие некоторой манерности в стихотворениях последних лет. Сам Теннисон объяснял это явление тем, что очень трудно описывать обыкновенные явления и "в то же время сохранять поэтическую возвышенность". Теннисон стремился, как и Диккенс, обращаться к широкой публике, воображая, будто она находится прямо перед ним и внимает его голосу. Это порождало декламационную манерность, интонационную акцентированность. Однако несправедливо лишать внимания все позднее творчество Теннисона. Так, поэма "Мод" (Maud, 1855), названная им "экспериментальным монологом" и "маленьким Гамлетом", относится к ярким достижениям поэта. В 1859 году он опубликовал 4 книги большой эпической поэмы "Королевские идиллии" (Idylls of the King). В основе поэмы - цикл "артуровских" легенд, использованных автором для раскрытия социальной темы возвышения и падения современной цивилизации. Теннисон обращается к средневековым идеалам рыцарского братства, героизма, благородной любви, обреченных на исчезновение. Его волнует актуальная для его времени проблема циклического развития цивилизации, повторяющей одни и те же ошибки саморазрушения. Поэма завершена в 1888 году и включает в себя 12 книг. По-разному отнеслись к этому творению Теннисона современники. К примеру, Т. Карлайл нашел ее претенциозной и усложненной слащавой "конфеткой". 


Однако лирика Теннисона не теряет своих высоких достоинств. Еще в 1835 году Д. С. Милль отметил в стихотворении Теннисона "Мариана" (Mariana):"не силу воспроизводящую, которую… обычно связывают с описательной поэзией,…но силу, творящую образы в сочетании с определенным состояниям чувств человека, … словно они являются их воплощенным символом". Наиболее характерным состоянием чувств, которое передавал Теннисон, было меланхолическое чувство одиночества, как у его героини Марианы, покинутой своим возлюбленным.

Поэме "Мариана" предпослан эпиграф из пьесы Шекспира "Мера за меру", в которой Мариана, обманутая братом главной героини Изабеллы, ждет его в покинутом деревенском домике (Mariana in the moated grange). Свою героиню Теннисон сравнивает также с Дидоной из "Энеиды" Вергилия, которой невыносимо тяжело лицезреть само небо (She could not look on the sweet heaven, строка 15 поэмы Теннисона). Поэма написана четырехударным ямбическим стихом, 12 строчной строфой, что в совокупности с тропо-синтаксическим рисунком, тяготеющим к песенным рефренам, повторам, возвышенным эпитетам, говорит о ярко выраженой балладной традиции, наследованной Теннисоном как от народной, так и романтической баллады, в которую привнесено свежее дыхание индивидуальной поэтической манеры автора.

Будучи мастером балладного жанра, новаторски разработанного английскими романтиками, Теннисон существенно обогатил литературную балладу новыми темами, изысканной композиционной структурой, манерой повествования, сочетающей лирические интонации и эпическую объективность повествования, оригинальными ритмическими и строфическими решениями. Одна из известнейших баллад Теннисона "Годива" традиционно считается исторической, поскольку в основе сюжета баллады древнее предание об отважном поступке супруги графа Ковентри Годивы, защитившей интересы своего народа. Однако Теннисон обрамляет рассказ о древнем предании описанием современного состояния веры человека в добро и зло, и тем самым задает перспективу сопоставления героического прошлого и будничного настоящего.

Я в Ковентри ждал поезда, толкаясь

В толпе народа по мосту, смотрел

На три высокие башни – и в поэму

Облек одну из древних местных баллад

 (пер. И. А. Бунина)

История Годивы показана Теннисоном как напряженная драма столкновения благородства и низости, верности и предательства, справедливости и деспотического произвола. Циничный граф Ковентри подвергает унизительному испытанию искреннее чувство любви и сострадания Годивы к своему народу, изнывающему под бременем непосильной дани, которой обложил горожан ее супруг.


"… Но вы за эту сволочь


Мизинца не уколете!" – сказал он.


"Я умереть согласна!" – возразила


Ему Годива.

Далее Теннисон с тончайшим психологическим мастерством передает внутреннюю борьбу противоположных чувств героини – стыда и гордости с сочувствием и состраданием.





Мысли

Как вихри, закружились в ней и долго

Вели борьбу, пока не победило

Их Состраданье.

В момент героического шествия Годивы вдоль родного города, народ и его защитница едины в высоком устремлении своих помыслов и чувств. Испытание на верность проходит не только Годива, но и народ города. Тот же, кто не выдержал клятвы верности, был наказан самим провидением вечной слепотой. Величие героини баллады подчеркнуто Теннисоном рядом красочных эпитетов и метафор. Дважды – в начале и в конце шествия Годивы – повторяются слова "гений целомудрия", воздух замирает в этот момент, цветущая бузина излучает белоснежное сияние. Баллада завершается прославлением вечной памяти народа о своей героине.

Более лирический характер отличает балладу "У моря". Малая форма поэмы о море сочетается с интенсивностью драматического содержания. Теннисон создает метафору судьбы человека от его рождения до гибели, благодаря сопоставлению жизни человека и морской стихии. Звучание бушующих волн обрамляет историю о радости и печали, жизни и смерти человека. Мгновения жизни исчезают со временем, а морская стихия извечна.

Бей, бей, бей

В неподвижные камни вода!

Благодатная радость потерянных дней

Не вернется ко мне никогда.

Единство ощущения печали и смирения, настоящего и воспоминаний о счастливом прошлом придают стихотворению акварельную прозрачность атмосферы возвышенных чувств. 

Балладой, которую по сложной форме и притчевому характеру содержания можно приблизить к балладам Р. Киплинга, можно назвать "Странствия Мальдуна". Главный герой, с самого рождения отравленный жаждой мести за убийство отца, отправляется с друзьями на поиски врага. Развитие сюжета имеет кольцевую композицию. Мальдун отплывает от берегов родного острова, исполненный ненавистью, а возвращается усталым от скитаний, исполненным примирения. Внутрь этого сюжетного кольца вставлено еще одно – двойная встреча с островом, на котором живет убийца отца Мальдуна. Если в начале путешествия к острову не позволяет приблизиться море, застигнутое бурей, то в финале – сам Мальдун, отказавшись от мести, проплывает мимо, спеша навстречу родным берегам. В течение самого путешествия Мальдун посещает девять островов: Молчания, Криков, Цветов, Плодов, Огня, Щедрот, Колдуний, Двойных Башен и Святого. Каждый из островов описан красочно и музыкально соответственно названию острова, однако основное качество острова, каким бы прекрасным он не казался поначалу, в избыточной степени приносит время, порождая пресыщенность и безумие. Только на острове Святого Мальдун понимает, что продолжение цепи преступлений былого к добру не приведет.. Святой призывает героя вернуться на родину и забыть о мести.

К балладному жанру относится и "Леди Шалотт" (The Lady Shalott, 1831-32), состоящая из четырех частей. В некоторых из ее строк прослеживается влияние любимейшего поэта романтиков Эдмунда Спенсера. Так, "красный рыцарь" (строка 78) заимствован из "Королевы Фей" Спенсера. 


Теннисон достиг совершенного искусства техники лирического стиха благодаря усердным упражнениям, как пианист. В качестве примера такого искусства можно привести стихотворение "Едоки Лотоса" (The Lotos-Eaters, 1832, 1842). Cюжетная основа стихотворения связана с коротким эпизодом из "Одиссеи" Гомера, в котором рассказывается о том, как уставшие греческие воины, победив в Троянской войне" исполнены желания преодолеть долгий путь домой. По словам Одиссея, на десятый день путешествия, он высадился на земле едоков лотоса, повелев своим людям рассеяться среди местного люда, предлагавшего испробовать его на вкус. Однако вкусившие медоносный, как фрукт, цветок, проникались желанием остаться здесь навсегда и забывали дорогу домой. Теннисон расширяет короткий эпизод из поэмы Гомера, создавая прониковенную картину болезненногосостояния души и желания обрести отдохновение в смерти. Описание ландшафта в первых строках похожи на фрагменты из шестого дня второй книги "Королевы Фей" Эдмунда Спенсера, у которого заимствуется и строфическая форма стиха. В последней части отражена концепция богов Лукреция из поэмы "О природе вещей". Чередуя хореический и ямбический рисунок строки, а также меняя количество стоп в строке, Теннисон достигает музыкального эффекта плавного и отрывистого, как взмах весла, движения, напоминающего плывущий корабль.

All round the coast the languid air did swoon,

Breathing like one that hath a weary dream.

Full-faced above the valley stood the moon;

And, like a downward smoke, the slender stream

Along the cliff to fall and pause and fall did seem.

(Вдоль берега ниспадал томный воздух,

Дыша, как некто, скованный тяжким сном.

Полная луна нависала над долиной;

И, подобно сползающему дыму, слабый поток

Вдоль утеса ниспадал, замирал и, казалось, исчезал.)

Красочные эпитеты, изобилующие в описании природы, создают яркий живописный колорит (The charmed sunset lingered low adown / In the red West; through mountain clefts the dale / Was seen far inland, and the yellow down / Bordered with palm,…// "Чарующий солнечный свет медленно сползал / За багровый горизонт Запада; сквозь горные ущелья долина / Виднелась далеко от моря, и желтая низу окаймляла пальму…"). Активно используя герундиальные формы глагола (wavering light, gleaming river), автор акцентирует внимание не на красках, контрастах света и тени, как таковых, но на их пробуждении, проявлении и движении. В последней строфе вступления к основной части стихотворения, роль которой играет песнь хора, состояние тяжести вокруг и в душе героев подчеркивается повтором одного и того же эпитета в тексте (weary…sea, weary the oar, weary the wandering fields).

Они уселись на желтый песок,

Между солнцем и луной над берегом;

И отрадно было мечтать об отчизне,

О ребенке, и о жене, и о подданном; но слишком

Тяжелым было море, тяжелым весло,

Тяжелым – бесприютные просторы из бесплодной пены,

И один из них сказал: "Мы никогда больше не вернемся";

И все они одновременно запели: " Наш остров родной

Далеко за волнами; нам не суждено больше скитаться".

Величественная скорбь музыкальной интонации песни героев достигается за счет протяжных анафорических строк, переноса фразы из конца предыдущей строки в начало последующей (enjambement). Песня хора приближается к балладной форме, отличающейся свободной вариацией количества стоп при сохранении строгого количества ударений в строке. В данном случае четырехударная строка насчитывает от 6 до 12 слогов. Рифмовка отличается устойчивым рисунком: перекрестная в первых четырех строках сменяется смежной в последующих трех и четырех строках (всего 11 строк в строфе). Образный строй стихотворения изысканно красив благодаря живописным эпитетам, окружающим одно и то же явление и создающим бесконечно многогранный, подвижный образ ("Нежная музыка здесь ниспадает мягче, чем лепестки с развеваемых роз на траву, / Или ночная роса на тихие волны между стенами / Тенистого гранита, в едва светящийся проем; / Музыка, что нежнее на душу ложится, чем усталые веки на усталые глаза; / Музыка, что несет сладостный сон с обетованных небес"). Теннисон создает мир "не радости, но покоя" (no joy but calm) в стране лотоса. Герои осознают свое одиночество и тщетность борьбы против зла в жизни, неминуемо обреченной для всех на конец ("Что за радость нам в борьбе со злом?"). Все вокруг отчуждается и наполняется враждебным смыслом. Трагическое состояние души героев передается в четвертой строфе:

Ненавистью полн голубой небосвод,

Нависший над темно-синим морем,

Смерть есть конец жизни; почему же

Вся жизнь должна быть трудом?

Пусть мы будем в одиночестве. …

Слова "Let us alone" повторяются в строфе троекратно и звучат столь же безысходно, как слова Морехода из поэмы Колриджа ("Alone, all, all alone / Alone in the wide, wide sea"). Лишенные в своей жизни всего самого дорогого, они не видят смысла продолжать ее ("Все отнято у нас, и стало / кусочком и жалким посланием из ужасного прошлого"). Лотос дарит героем блаженное состояние полусна-полуяви (half-dream), в котором только и оказывается возможным ощутить состояние счастья, пробужденного воспоминаниями о прекрасном прошлом.

Как прекрасно было, слушая ниспадающий поток, 

С полуоткрытыми глазами

Погружаясь соннным в полумечту!

Мечтать, мечтать…

Герои начинают по-настоящему "жить вновь в памяти" (live again in memory), в мире которой оживают давние лица (old face), давно уснувших в небытии родных и близких сердцу людей. Контраст между прекрасным прошлым, ожившим в воспоминаниях и безрадостным настоящим подчеркнут в шестой строфе.

Дорога память о наших семьях,

И дороги последние объятия наших жен

И теплые их слезы; но но все трагически изменилось;

Ведь наверняка сейчас наш домашний очаг холоден,

Наши сыновья сменили нас, наш лик странен,

И мы придем, как гости, чтобы омрачить их радость.

Идейной антитезой и второй частью диптиха по отношению к стихотворению. "Едоки Лотоса" можно назвать монолог-исповедь "Улисс" (Ulysses, 1842). Подобно тому, как Мильтон объединил в своем знаменитом лирическом диптихе ("Веселый" и "Задумчивый") два контрастных состояния челолвеческой души – радость и грусть, Теннисон противопоставляет безволию отвагу, отказу от борьбы непреклонное сопротивление и движение вперед. Сюжетной основой "Улисса" является рассказ о великом герое-мореплавателе и первооткрывателе неизведанных просторов вселенной, каким предстает Улисс в "Божественной Комедии" .Данте. Теннисон использует также речь Одиссея по возвращению на Итаку, где он наконец соединяется со своей семьей – верной женой Пенелопой и сыном Телемахом. Героический характер слов Одиссея, исповедующего стоицизм в преодолении опасностей, мужество в борьбе с обстоятельствами и верность призванию, любви к родине, подчеркнут чеканной ритмикой стиха. В самом начале монолога Улисса Теннисон обыгрывает известную реплику Гамлета о человеческой природе, отличной от животного лишь благодаря духовным устремлениям и разуму ("Что есть человек, / Когда его главная добродетель… / Спать и есть? Животное, не более"). Улисс как подлинно ренессансная личность вбирает в свой внутренний мир (микрокосмос) все пространство земли (макрокосмос) и все впечатления, знания о встреченных, народах (I am a part of all that I have met /"Я – часть всего, что повстречал"). В непрестанных поисках новых миров Улисс видит героическое призвание человека, не отрывающегося от родины и семьи, но вдохновляемого мыслями о возвращении домой (Tis not too late to seek a newer world. / … / To sail beyond the sunset, and the baths / Of all the western stars, until I die. // "Еще не поздно искать новый мир / Плыть по ту сторону заката, и объемлющий землю океан– прибежище заходящих звезд, до самой смерти"). Теннисон устами своего героя подчеркивает отличие между былой силой героев, способной преображать мир, и усилиями современных храбрецов, испытывающих давление фатума внешних обстоятельств, однако сохраняет за ними право оставаться верными духу борьбы и отваги.

Возможно, волны поглотят нас;

Возможно мы достигнем Земли Обетованной,

И увидим великого Ахилла, которого мы знали.

И хотя многое отнято, многое остается жить; и хотя

Мы теперь уже не та сила, что в былые дни

Двигала землю и небо, но мы есть, мы есть –

Одно единоеустремление героических сердец,

Ослабленных временем и судьбой, но сильных в дерзании

Бороться, искать, находить и не сдаваться. 

Последние слова "Улисса" Теннисона стали девизом героев-первооткрывателей. Эти слова начертаны на надгробии великого полярного исследователя Роберта Скотта, погибшего на обратном пути после покорения Южного полюса.

Форму монолога-исповеди и античный миф в сюжетной основе имеет и стихотворение "Титон" (Tithonus, 1833, 1859), в которой рассматривается интересная философская дилемма о жизни и смерти. Богиня Эо или Аврора, влюбленная в троянского принца Титона, наградила его даром бессмертия, не позаботившись о сохранении для него вечной молодости. В результате вечная жизнь оказывается для героя жестоким наказанием и тяжким бременем. Стихотворение начинается с описания картины природы, в которой все живое, совершив свой жизненный круг, заслуживает вечного покоя и отдохновения (The woods decay, the woods decay nd fall // "Леса ветшают, леса ветшают и падают"). Только герой обречен на "жестокое бессмертие" (cruel immortality) и просит богиню вернуть себе земную природу "счастливых людей, обладающих силой умереть" (happy men that have the power to die).

Лирику Теннисона особенно украшают небольшие фрагменты, которые можно отнести к пейзажной философской традиции, восходящей к поэзии Вордсворта. Так, стихотворение "Слезы,тщетные слезы" (Tears, Idle Tears, 1847) пронизано впечатлениями от окрестностей Тинтернского аббатства в осеннюю золотую пору, навеяно воспоминаниями о Хэлламе, похороненном неподалеку, а также настроениями из известного стихотворения Вордсворта. Невозможность вернуть счастливое прошлое, навсегда оставшееся лишь в воспоминаниях, подчеркивают повторяющаяся  конце второй и третьей строф строка (So sad, so fresh (so strange), the days that are no more // Так печальны, так свежи (так странны) дни, которым не бывать больше). Состояние души, охваченной воспоминанием о невозвратном прошлом Теннисон называет в конце стихотворения "Смертью в Жизни" (O Death in Life, the days that are no more!), напоминая об известном образе из "Старого Морехода" Колриджа. Теннисон часто обращается к элегической теме одиночества и меланхолического переживания о прошлом. В стихотворениях "Разбивай" (Break, Break, Break, 1842), "Орел" (The Eagle: A Fragment), "Не спрашивай меня" ( Ask Me No More, 1850), "Прекрасное Падение" (The Splendor Falls, 1850) созданы поразительные в своей живописной красоте и музыкальности картины бушующего моря, разбивающегося о камни берега, как человеческая жизнь о неумолимую судьбу, летящего над морскими просторами орла, устремленного к солнцу и падающег в пучину вод.

Призыв друзей поэта наполнить свои стихи философским содержанием, глубоким смыслом не остался без внимания. Период, отделяющий ранние опыты поэта и поэму "In Memoriam A. H. H." ("Памяти А. Г. Х.")", наполнен изучением трудов по астрономии, геологии, биологии, а также личным религиозными переживаниями, связанными с гибелью близкого друга. В результате, объемная элегия "In Memoriam" отразила отношение автора к человеку, природе, Богу, вобрала многолетний интеллектуальный опыт осмысления бытия. Так, выдающийся ученый Т.Г. Хаксли назвал Теннисона "интеллектуальным гигантом", мыслителем, который глубоко проникся научными открытиями своего века и полностью отверг его предрассудки. Этой восторженной оценке противостоит мнение поэта У. Г. Одена, назвавшего Теннисона "глупейшим из английских поэтов. А Т. С. Элиот считает поэму замечательной не благодаря вере, а благодаря сомнению. что представляется наиболее точным определением основной идеи автора. Действительно, внезапная кончина Хэллама в возрасте 22 лет вызвало потрясение не только от потери ближайшего друга, но и совершенного человека, которого Теннисон считал своим наставником и путеводителем. Появившиеся сомнения в разумности устройства мира и осмыслеености участи человечества во вселенной, преодолевались поэтом благодаря изучению наук. Свои чувства и размышления в процессе открытия новых знаний Теннисон отражал в течение 17 лет в лирических набросках, которые позже назвал "короткими глотками-вздохами песен" ("short swallow-flights of song") и объединил в объемную элегию, раскрывающую путь от отчаяния к надежде. 

По завершении поэмы в 1849 году Теннисон сочинил пролог из 11 четверостиший (с опоясывающей рифмовкой), которыми написана вся поэма, а также эпилог. В прологе, озаглавленном датой кончины Хэллама (obiit MDCCCXXXIII / 1833), обращаясь к божественной силе "вечной любви" (Strong Son of God, immortal Love) как источнику веры и надежды в жизни, не требующему доказательств, Теннисон использует цитату из стихотворения поэта-"метафизика" Джорджа Герберта "Любовь" (Immortal Love, Author of this great frame), в котором вера в любовь отождествляется с верой в Бога (Believing where we cannot prove). Теннисон также имеет в виду известные слова Иисуса, обращенные к Фоме, из Евангелия от Иоанна: "Благословенны невидящие, но верящие". В любви поэт надеется обрести светлую мудрость, способную побороть слепое неведение и отчаяние (And in thy wisdom make me wise). Теннисон считал, что формы христианской религии со временем меняются, но дух Христа только возврастает (106-е стиховторение)

Стремление поэта найти новую форму для исповеди, которая сохранила бы лирическую искренность личных переживаний поэта, но обрела объективность в раскрытии непреложных законов бытия, примиряющих человека с горестями жизни, отражено в 5-м стихотворении поэмы. Желание "облечь горе в слова" кажется ему грехом, поскольку , оказавшись снаружи, они обнажаться, но, с другой стороны, "слова, словно пальто от холода" защитят чувства.

В пасторальных строфах поэмы (стихотворения 9-15, 19) изображается прибытие из Вены праха Хэллама в Англию для погребения. Строки, в которых поэт призывает уснуть все вокруг – и нежные небеса, и ветры, растворившись в вечном сне любимого друга, исполнены проникновенной лирической силой (Sleep, gentle heavens, before the prow; / Sleep gentle winds, as he sleep now, / My friend, the brother of my love). Теннисону удается виртуозное использование приемов тропо-синтаксического повтора с достижением разнообразных смысловых и ритмических эффектов.Так, в 11-м стихотворении сквозное слово "calm" (Calm is the morn without a sound, / Calm as to suit a calmer grief, /…/Calm and deep peace on this high wold, /…/ Calm and still light on yon great plain /…/Calm and deep peace in this wide air, /…/ Calm on the seas, and silver sleep) подчеркивает беспредельное чувство оскудения в мире, где замолкают все звуки жизни с утратой друга. Теннисон использует аллюзии (numbing pain / "онемелая боль") из "Оды соловью" Китса (numbness pains). Внутренняя рифма и аллитерация в 15-м стихотворении (The forest cracked, the waters curled) напоминает описание ледяного царства Южного полюса в "Старом Мореходе". Некоторые строки звучат как крылатые выражения: "Если бы не горе, / Земля казалась бы Раем" (24 ), "Лучше любить и потерять / Чем никогда не любить вовсе". 

Далее показано одиночество рассказчика, для которого даже праздник Рождества лишен радости ("Мир и добро, добро и мир / Мир и добро, всему человечеству. / В этот год я спал и проснулся с болью" - стихотворения 28-29). Со временем драматизм внутреннего конфликта поэта смягчается:

Взойди, счастливое утро, взойди, светлое утро,

Освободи прекрасный день от ночи:

О Боже, коснись востока, и излучай

Свет, что сияет, когда рождается Надежда (стихотворение 30).

Однако особого напряжения переживания поэта достигают в стихотворениях 50-56. Теннисон приходит к философскому осмыслению "Мировой Души", "вечные формы" которой отделяют "вечные души" от "всего стороннего" (47 стихотворение). Кульминацией дрмы мысли поэта о сущности человеческой природы становится 54 стихотворение:

... but what am I?                               ... Но что я есть?

An infant crying in the night;            Дитя, плачущее в ночи;

An infant crying for the night,          Младенец, тянущийся к свету,

And with no language but a cry.       Не имеющий языка, но зовущий.

Страдая и сомневаясь, Теннисон возвышается до понимания вселенской радости вечной жизни души и веры ("Вечный процесс совершается, / От оболочки к оболочке путешествуют души" – стихотворение 82). Поэт представляет себя собеседником ушедшего в поднебесье друга ("Я вижу себя достойным гостем, / Твоим другом в роскошной прогулке / Из писем, гениальных застольных бесед, / Или серьезного диспута, и изящной остроты"). В то же время поэт горестно восклицает: " Твоей души не хватает всему земному шару" (стихотворение 84). Обоснование Теннисоном концепции вечной жизни подкрепляется сведениями из геологии ("Принципы геологии" (1832) Чарльза Лайелла), астрономии, физики ( стихотворения 118, 120). 

"In Memoriam" имеет черты сходства с сонетами Шекспира, а по своей элегической тональности с поэмами "Люсидас" Мильтона и "Адонаис" Шелли. Композиция поэмы разнообразна и напоминает скорее песенный цикл, чем симфонию, хотя отдельное впечатление от каждого лирического фрагмента, передающего состояние души поэта, дополняется ощущением целостности и единства всех частей поэмы. Теннисон создал новый жанр поэмы-элегии.

После тримфа "In Memoriam" манера повествования Теннисона становится более замедленной, тяжеловесной в тех стихотворениях, где он не успевает осмыслить описываемые события. Некоторые из таких стихотворений он называет "газетными стихотворениями". Теннисон помногу писал на актуальные темы современной действительности. Такие стихотворения были необычайно популярны, поскольку во многом отражали иллюзии национального самосознания англичан "викторианской" эпохи. Так, в стихотворении "Атака легкой кавалерии" (The Charge of the Light Brigade, 1854) отражено известное событие с театра военных действий во время Крымской войны. Технологические изменения, принесенные научным прогрессом, свершения инженерной мысли поражали Теннисона, иногда укрепляя в экзальтированной вере в прогресс человечества, а порой ужасая бесчеловечностью индустриализации, приводящей к умножению войн, стяжательства. Эти мысли выражены в стихотворении "Рассвет" (The Dawn, 1892), лейтмотивом которого становятся слова Вергилия: "Ты прекрасен в своей печали о сомнительном уделе человечества".


Всю жизнь Теннисон более тяготел к безыскусной жизни в деревне, а не в городе. Пасторальные мотивы характерны для многих его стихотворений, которые обращены больше в прошлое, чем в настоящее и будущее. Тема прошлого – одна из главных в поэзии Теннисона. Именно любовь к природе, богатство и утонченность переживаний, безупречность стиля и составили неувядающую прелесть поэзии Теннисона.


Теннисон осознавал, что не будет столь актуален в последующие времена. В стихотворении "Поэты и Критики" (1892) он пишет: "Что окажется правдой, узнается в конце. Незначительное поначалу займет высокое место; Нечто малое засверкает; Нечто великое не произведет никакого впечатления. Оставайся верен себе" и поступай согласно своей воле". 


Влияние Теннисона на английскую поэзию значительно. Присущий его стихотворениям пафос героики борьбы находит новое воплощение в поэзии Р. Киплинга. Элегическая грусть, мотив одиночества и неминуемой бренности бытия наследованы поэтами-символистами. Живописный и красочный слог Теннисона оказал очевидное влияние на приверженцев эстетизма. Многие строки из поэзии Теннисона вошли в английский язык как крылатые выражения, эмблемы утонченных чувств и переживаний, характерных для "викторианской" эпохи периода ее расцвета. Произведения Теннисона служили источником вдохновения для художников и музыкантов.

АЛДЖЕРНОН ЧАРЛЬЗ СУИНБЕРН


А. Ч. Суинберн (Algernon Charles Swinburne, 1837 – 1909) родился 5 апреля 1837 в Лондоне. Отец поэта был адмиралом, мать происходила из старинного аристократического рода. В семье было шестеро детей – 4 сестры и два брата, из которых он был старшим. Детство его прошло в Нортумберленде, на севере Англии, а также на осторове Уайт на юге. Окончив Итон, он поступает в Оксфордский университет, в колледж Баллиоль в 1856 году, в котором получает классическое образование, но без степени. Суинберн в совершенстве овладел латынью и древнегреческим, французским, итальянским языками. Сочинять стихи он начал в колледже. Важную роль в становлении его поэтического таланта сыграло знакомство в 1857 году с Д. Г. Россетти и У. Моррисоном, которые во время учебы Суинберна в Оксфорде реставрировали росписи холла университетского клуба. "Братство прерафаэлитов" культивировало итальянское искусство позднего средневековья и раннего Возрождения (Джотто, Данте, Боттичелли), сопротивляясь эпигонам классицизма, связанного с подражанием канонам живописи Рафаэля  В поэзии они тяготели к опыту английских романтиков. Данный синтез принципов средневеково-ренессансной живописи и эстетики английского романтизма был созвучен литературным вкусам Суинберна. Он выступал против условностей академического искусства в изображении человека, стремясь к непосредственному выражению эмоциональной напряженности духовного существования личности современника. Тяготение к культу чувственной красоты обращает его внимание  на аннтичное искусство с его дионисийскими мотивами языческого наслаждения жизню и осознанием всевластия рока над судьбой человека. В начале 60-х годов Суинберн отходит от прерафаэлитов, устремляясь по своему унникальному пути в английской литературе. Знакомство с патриархом английского романтизма – поэтом У. С. Лэндором, с которым Суинберн впервые знакомится в 1864 году в Италии, усиливает эллинистические пристрастия поэта. Впоследствии Суинберн называет Лэндора своим учителем (стихотворение “Памяти Лэндора”). В этот период усиливается влияние на творчество Суинберна французской поэзии Т. Готье и поэтов-“парнасцев” (Т. де Банвиль, Ш. Леконт де Лиль) и, главным образом, Ш. Бодлера. Побывав впервые во Франции в 1860 году, а в Италии в 1861 году, Суинберн возвращается в Англии первооткрывателем новых тенденций в европейской поэзии, обозначенных французскими поэтами. Прежде всего интерес возникает к теории “искусства для искусства”, обоснованной Готье и “парнасцами”, культу абсолютной по совершенству формы материи стиха, достигаемой благодаря ассоциативной образности и оригинальному ритмическому рисунку. Если Франция открыла эстетику формы поэзии нового времени, то Италии, в которой движение Рисорджименто набирало все большую силу, символизировала борьбу за свободу. В этой связи следует подчеркнуть взаимосвязь данной темы в поэзии Суинберна с его отношением к поэтическому наследию П. Б. Шелли.


В 1882 году в Париже состоялась встреча Суинберна с В. Гюго, кумиром юности, которому посвящены стихотворение “Виктору Гюго” и “Новогодние оды”.


Первая книга Суинберна, состоявшая из двух стихотворных драм - “Королева-мать” (The Queen Mother) и “Розамунд” (Rosamond), созданных в 1861 году под влиянием драматургии “елизаветинцев“ и младших современников Шекспира, успеха не имела. Однако следующая трагедия, написанная на античный сюжет, имела оглушительныйй успех, и обнаружила в новом поэте несравненную силу таланта. Трагедия “Аталанта в Калидоне” (Atalanta in Calydon, 1865) отразила эллинистические вкусы Суинберна, однако главным образом она пророчески отразила новые настроения эпохи “конца века”. Стремясь воссоздать мир эллинов и величие античной драмы, Суинберн выразил тщетное тяготение современников к гармонии и первозданной красоте бытия. Гедонистические мотивы в картинах языческого прошлого оттеняют глубокий пессимизм душевного состояния современников поэта из настоящего. Так, во втором хоре дается своеобразная интепретация сотворения человека языческими богами, их тщетной попытки помочь человеку обрести  гармонию души, постигающей смсл бытия.

Сюжет драмы восходит к древнегреческому мифу, запечатленному в "“Метаморфозах” Овидия.. Рождение Мелеагра, сына царицы Калидона Алтеи, сопряжено с предсказанием. Ему предсказывают славу, однако жизнь оборвется в момент, когда погаснет головня в очаге. В страхе за будущеее сына, Алтея прячет головню. Мелеагр становится прославленным воином, но его подстерегает гнев богини Артемиды, которойй не приносят жертв на священном огне. Она посылает на землю рассвирепевшего вепря – “каледонского вепря”), против которого выступают лучшие воины, а также сам Мелеагр и его возлюбленная Аталанта. Из любви к Аталанте Артемида позволяет им убить вепря. Когда же Мелеагр изъявляет желание подарить шкуру вепря Аталанте, братья Алтеи выступают против решения своего племянника. Ссора обрачивается  убийством, которое в гневе совершает Мелегр, и тогда Алтея, мстя за своих братьев, бросает головню в огонь, обрекая собственного сына на гибель. Горе убивает и саму Алтею.


Разработка сюжета, выстроенного по законам древнегреческой трагедии рока (ананке), отвечала актуальным проблемам современного искусства. В контексте эстетических споров о преимуществах языческой или христианской, античной или средневековой традициях в современном изображении человека в искусстве Суинберн предлагает диалектические пары главных образов своей трагедии. Алтея воплощает стихийное, природное начало, Аталанта – гармоничное духовное начало. В центре борьбы между двумя началами – душой и телом, находится Мелеагр, симолизирующий человека вообще. Возможно, гибель Мелеагра, приносящего в жертву духовной любви к Аталанте, естественные привязанности к Алтеи и родным, имеет значение предостережения. 


Эстетические взгляды Суинберна н нашли отражения в единой теоретической работе, однако в некоторых из своих статей он высказывал определенные мнения относительно поэтического искусства. Наибольший интерес для постижения эстетики поэта представляет эссе под названием “Уильям Блейк” (1867). Новаторски оценивая сущность и значение творчества Блейка, отмечая самобытность его мифопоэтического мира  поэзии , мировое значение его откртий (параллель с У. Уитменом), Суинберн рассуждает о главной проблеме в эстетике “викторианской” эпохи  - о соотношении искусстве и морали, религии, науки.


Прежде всего он повторяет тезис, исходящий частично от английских романтиков (С. Т. Колридж “Литертатурная биография”), в большей мере от Э. По (“Поэтический принцип”), повлиявшего на Ш. Бодлера, чьи поэтические воззрения были близки Суинберну. “Искусство ради искусства прежде всего, а уж потом мы можем допускать все остальное, что могло бы быть присоединено к нему”, - утверждает поэт. Выражение “art for art’ sake”, характерное для французской поэии, впервые употребленное Суинберном в английской литературе, было неожиданным и противоречило стремлению “викторианцев” как старшего поколения (Т. Карлейль, Д. Рескин), так и младшего (У. Моррис, М. Арнольд) примирить искусства с общественными запросами (“викторианский компромис”). Суинберн не только декларирует независимость искусства от общественных интересов, но и адресует искусство узкому артистическому кругу. “Священне элементы искусства и поэзии никоим образом не даны как средства к существованию или спасения человечества в целом, но предназначены главным образом для возвышенной пользы и интенсивного удовольствия избранных групп людей...”, - пишет Суинберн. Отвергая социальные и этические критерии оценки художественного произведения, Суинберн концентрирует внимание на эстетической ценности искусства, важнейшим качеством которого является гармония внешней и внутренней формы и идейного содержания. Свобода художника от общественных установок и совершенство художественной формы – постулаты эстетики Суинберна. “Внешнюю” форму (outer form) поэт связывает с традиционными категориями жанра, строфики и метрики. “Внутренняя” форма (inner form) связана с “устойчивым контуром” или “строгой” формой (chaste form) и “объединяющей формой” (gathering form). Первое предполагает необходимость замысла и плана его воплощения, ведущего к композиционному единству. Второе “излучает совокупный блеск” и “подобно набегающей волне”, будучи творческой силой поэта, преображающей части в целое. Суинберн видел в искусстве силу, способную объдинить разные сферы бытия в единое целое, приближаясь в этом кидеям романтизма и, в частности к теории “органического единства” С. Т. Колриджа. Вместе с тем суинберн имеет в виду теорию соответствий Ш. Бодлера. Описывая формальные характеристики стиха, Суинберн обращается к языку метафор, связанных с образами природы. Высказывания Суинберна в данной статье позволяют отнести ее к предтечам английского эстетизма Апологетом данной концепции становится позже У. Пейтер (“Очерки по истории Ренессанаса”, 1873).

