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Геннадий Викторович Аникин 
(1928—1982) 

T T ад книгой о Рёскине Геннадий Викторович Аникин ра-
X J . ботал последние пять лет своей жизни. Он успел завер-

шить работу, которой был увлечен и которой дорожил. 
Сейчас, имея перед глазами все то, что было сделано 

Геннадием Викторовичем за годы его преподавательской и 
научно-исследовательской деятельности, особенно ясно по-
нимаешь, насколько разнообразны и богаты были его инте-
ресы. Именно иптересы, ибо для Г. В. Аникина hp сущест-
вовало случайных тем. Чем бы ему ни приходилось зани-
маться, даже если речь шла о небольшой статье, рецензии 
или обзоре, он считал для себя обязательным ознакомиться 
с предметом досконально. Для него это было вопросом про-
фессионального достоинства — как же можно писать, не 
зная во всей полноте, что сделано до тебя, как возникло ис-
следуемое явление, как и на каком фоне оно развивалось, 
какие имело последствия. 

И по этой же причине ученый никогда не оставлял ин-
тересующего его предмета, возвращаясь к нему по мере на-
копления новых данных, по мере того как появлялась воз-
можность расширить контекст исследования, выявить новые 
связи. Так было, например, с JI. Н. Толстым, творчеством 
которого Г. В. Аникин, начал заниматься еще будучи сту-
дентом Уральского университета. Он написал о Толстом 
кандидатскую диссертацию «Сатира в художественной прозе 
Л- Н. Толстого 80—90-х годов», а затем цикл статей: о са-
тирической типизации в ромапе «Воскресение», о проблеме 
национального характера юмора и иронии в «Войне и мире», 

иронии и ее отношении к трагическому в «Апнѳ Каре-
ниной». В последние годы в его трудах вновь возникает имя 
у ' Толстого - теперь в связи с зарубежной литературой: 

олстой и Торо, Толстой и Гаррисон. Интерес Толстого к 
т е К И П у ^Ь І Л °Ан°й из побудительных причин все углубляю-
толГОСЯ І Ш т е Р е с а Г. В. Аникина к этому английскому писа-

ла, искусствоведу и критику. 
поло р е П о ; ^ в а і І И Ѳ русской литературы за рубежом в первой 
ной г°Дов повернуло Г. В. Аникина к англоязыч-

ультуре. От русской классической прозы оп делает шаг 
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к английскому роману XX в. Появляются статьи и книги 
посвященные этой теме, от которой ученый уже не отойдет' 
чем бы в дальнейшем он ни занимался. Л круг исследова' 
тельской работы продолжает расширяться. Защитив и 
1972 г. докторскую диссертацию («Проблемы современного 
английского романа»), в ИМЛИ им. А. М. Горького АЦ 
СССР, где он работал в течение десяти лет, Г. В. Аникин 
обращается к изучению литературы США. И снова не от-
дельный эпизод, которым ученый сбгласился бы ограничить-
ся, а вся национальная традиция оказывается в поле его 
зрения: от философской проблематики американского ро-
мантизма до современной литературы протеста, связанной 
с самыми острыми социальными и идеологическими явле-
ниями. 

Овладение этим новым материалом помогло выработать 
свое понимание литературы как средоточия идей, возникаю-
щих в обществе, воплощенных в исторической деятельности 
и через посредство литературы не только распространяемых, 
но и проходящих проверку на истинность, на жизнеспособ-
ность. Понять закономерности и условия возникновения но-
вых идей, проследить за их судьбой в сфере общественной 
мысли и художественного творчества — задача, требующая 
широты знания и точности мышления. Вот почему, следуя 
логике своего исследовательского пути и характеру научных 
интересов, Г. В. Аникин в последние годы вновь возвраща-
ется к Англии, в литературной истории которой он ориен-
тировался необычайно свободно на всем ее протяжении. Так 
возникает фигура Джона Рёскипа. 

Рёскин как воплощение, как синтез английской и, шире, 
европейской культурной традиции нового времени. Рёскин, 
к которому сходятся многие линии духовного развития эпо-
хи и творчество которого, в свою очередь, оказывает могу-
чее, далеко ощущаемое влияние. 

Создана книга «Рёскин и английская литература X I X ве-
ка». Было задумано ее продолжение — «Рёскин в России». 
Сделан важный шаг для того, чтобы реализация этого за-
мысла была осуществлена другими. В самой возможности 
такого движения — смысл труда исследователя. 

Н. Михальская 



Введение 

Писатель и теоретик искусства Джон Рёскин (1819— 
1900) — центральная фигура в истории английской эс-
тетики и литературной критики X I X в. Его труды со-

ставляют существенную часть литературного процесса 
XIX столетия. Демократические убеждения, тонкость худо-
жественного чутья, философская глубина анализа явлений 
культуры обусловили оригинальную систему взглядов Джо-
на Рёскина на искусство, явившихся вершиной теоретиче-
ской мысли Англии X I X в. в области эстетики. Литератур-
но-критическая деятельность Рёскина непосредственно и 
сильно воздействовала на формирование творческих про-
грамм целых течений и на развитие отдельных крупных пи-
сательских индивидуальностей; она служила стимулом для 
художественных исканий и определила многие идеи и мо-
тивы литературных произведений. Основные проблемы и 
аспекты искусствоведческих работ Рёскина связаны с его 
неприятием машинной буржуазной цивилизации, отрица-
нием викторианского прогресса, напряженными гуманисти-
ческими исканиями. Впервые в истории английской эстети-
ческой мысли Рёскин столь остро подчеркнул несовмести-
мость буржуазной пошлости, утилитаризма с миром 
подлинного искусства. Постановка Рёскином эстетических 
проблем и анализ категорий художественности неотделимы 
от его социальной ПОЗИЦИИ, которая состояла в резко кри-
тическом отношении к капиталистическому обществу. 

В эстетике Рёскина синтезированы искусствоведческие 
идеи античности, просветительства и романтизма. На основе 
этою синтеза Рёскин пытался осмыслить современное ис-
кусство. Он дал эстетическое обоснование многим художест-
ненным тенденциям в английской литературе X I X в. Полнее 
ßcero он сумел усвоить и сформулировать принципы роман-

ической эстетики и вплотную подошел к определению не-
- о р ь І Х сторон реалистического творчества. С этим связап 

^ Реходный характер эстетических взглядов Рёскина, со-
в эволюции от ромаптизма к реализму. Не случай-

Скот ° Л Ь 1 П е В С 0 Х и з п и с а т е л е й X I X в. оп ценил Вальтера 
1Та» и творчестве которого на основе романтического ме-
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тода развивались принципы реалистического искусства. 
Творчество Скотта явилось своеобразным аналогом эстетики 
Рёскина, хотя во взглядах последнего наметилось уже и то, 
что будет характерно для критического реализма, а также 
для прерафаэлитов середины X I X в. и для неоромантизма 
конца X I X — начала X X в. 

Эстетические трактаты Рёскипа носили полемический ха-
рактер. 

Опровергая идеи консервативных критиков, он раз-
вивал теории, основанные па современном и демократиче-
ском понимании культуры. Так, 5-томный трактат «Совре-
менные художники» (Modern Painters, 1843—1860) был 
задуман как слово в защиту художника Джозефа Мэллорда 
Тернера, искусство которого пе было понято критиками 
того времени, но в процессе написания эта кшіга выросла в 
систематическое изложение эстетических идей Рёскина и 
явилась выдающимся произведением художественной кри-
тики в Англии X I X в. Значение Рёскина в истории эстети-
ческой мысли в полной мере еще не осознано; не осмыслен 
и тот факт, что в его трудах выдвинуты идеи, получившие 
развитие в искусстве и эстетике X X в. 

Очень высоко ценил Рёскина JI. Н. Толстой, которому 
особенно близки были такие черты его эстетики, как поэти-
зация творческого ручного труда — труда ремесленника, 
создающего материальные и художественные ценности, 
проблема народного идеала, идея нравственной силы ис-
кусства, а также идея «христианского искусства». По мне-
нию великого русского писателя, Рёскин — «образовапней-
ший и утонченнейший человек своего времени» 1, «один из 
замечательнейших людей не только Англии и нашего вре-
мени, но и всех стран и времен. Он один из тех редких лю-
дей, который думает сердцем... и потому думает и говорит 
то, что сам видит и чувствует и что будут думать и гово-
рить все в будущем... сила мысли и ее выражение у Рёски-
на таковы, что, несмотря па всю дружную оппозицию, кото-
рую он встретил и встречает... слава его начинает устанав-
ливаться и мысли проникать в большую публику. 
Поразительные но силе эпиграфы из Рёскина все чаще и 
чаще встречаются в английских книгах» 2. 

Джек Линдсей писал о трактате «Современные художни-
ки»: «Это один из двух-трех краеугольных камней, на ко-

1 Толстой Л. Н. Поли. собр. соч.: И 90-та т. (Юбилейпое). М.; JL, 
т. 31, с. 70. 

2 Там же, с. 96. 

6 



торых зиждется художественная критика, анализирующая 
современное искусство» 3. 

Сам Рёскин настаивал па том, что он не философ и не 
искусствовед, а писатель, один из литераторов Англии, и о 
нем следует судить именно как о писателе, а его трактаты, 
статьи, эссе и лекции рассматривать как литературные про-
изведения. Действительно, искусствоведческие и эстетиче-
ские проблемы он всегда анализировал в связи с особенно-
стями художественной литературы. Его работам в области 
искусствоведения свойственна публицистичность, а по стилю 
они приближаются к литературно-критическим эссе. 

Искусство разных эпох Рёскин изучал преимущественно 
как писатель. В трактате «Камни Венеции» (Stones of 
Venice, 1853) он призывал читать скульптуру так же, как 
книгу: «Читайте скульптуру... художественная критика ар-
хитектуры здания должпа исходить точно из тех же прин-
ципов, что и критическое рассмотрение литературного про-
изведения» 4. Но Рёскин писал о литературе не во имя 
литературно-критического анализа, не с целью дать инфор-
мацию, поэтому у пего почти пет отдельпых книг, статей, 
рецензий о литературных произведениях, о писательском 
творчестве; он писал о литературе в том случае, если твор-
чество писателей свидетельствовало о коренных тенденциях 
в развитии культуры, если оно могло своими образами слу-
жить идеалом для людей, если идеи писателей стали частью 
мировоззрения современного человека. Рёскину как критику 
сіюііствеппа увлеченность, энтузиазм, пылкое восхищение 
прекрасным. Его искусствоведческие труды обладали высо-
кими художественными достоинствами. Он был великим ма-
стером английской прозы. Литературный дар Рёскина высо-
ко ценили Ш. Бронте, А. Теннисон, Р. Браупинг, Э. Баррст-
Браунинг, У. Моррис. 

Ори гипальпость литературно-критической позиции Рёс-
кипа особенно отчетливо видна в сравнении с взглядами ого 
предшественников, представителей романтической литера-
турной критики,— Кольриджа, Хэзлита, Ли Хаита, Лэма, Де 
Ьвинси, Карлейля. Чтобы уяснить своеобразие творческого 
метода Рёскина, следует сопоставить его с Ли Хаптом, ко-
П)рьій был во многом близок ему— своими интернациональ-
ными интересами, внимапием к искусству не только Англии, 

3 Mmhai, л J. м. W. Turner. His Life nnd Work: A Critical Biogra-
4 Pby N. Y.f lüGii, p. 103. 

rin j S t o n e s o f V e n i c e - — I n : Kuskin J. Works. N. Y., 1887, vol. 6, 
P- ^30. В дальнейшем цитируется это издание таким образом: 

с к°бках указывается буква S, том и страница. 
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но и Италии, интересом к творчеству Дапте, сближением 
живописи и литературы, публицистическим характером сво-
их выступлений, оптимистическим отношением к жизни. 
Оба они упрекали английских романтиков в сумрачности и 
пессимизме, оба живо откликались на новые явлепия в ли-
тературе и искусстве, открывали новые таланты и представ-
ляли их публике. Ли Хант «открыл» Теннисоиа, Рёскип — 
Тернера. 

Но при всех этих общих чертах Ли Хант и Рёскин от-
личались друг от друга масштабом искусствоведческой и 
литературно-критической мысли. Ли Хант предпочитал тре-
вожащим душу гениям более скромные таланты, ирипося-
щие читателю своего рода «успокоение», поддерживающее в 
нем все благородпое и падежпое. Рёскип, напротив, обра-
щался к творчеству великих писателей и художников прош-
лого и настоящего с целью раскрыть высокие идеалы кра-
соты, свободы, мира, попять смысл бытия и закономерности 
социального и культурного развития общества. Ли Хапт был 
сторонником эмпирической традиции в английской критике 
и не стремился к рационалистической формулировке прин-
ципов, он полагался на эстетический вкус, возникающий в 
результате ощущений и восприятий, свойственных большо-
му количеству людей. Рёскин же создал свою систему прин-
ципов, перекликающуюся по своему значению, может быть, 
только с системой Кольриджа, изложенной в «Biographia 
Literaria» (1817). 

Размышления Рёскина пад природой искусства приводят 
его к попыткам определить существо художественной прав-
ды. Понятие «художественная правда» он отграничивает от 
традициоппого понятия «подражание». Если «подражание» 
предполагает похожесть в воспроизведении материального 
объекта, то «художественная правда» состоит в концепту-
альном осмыслении объекта. «Слово „правда", примененное 
к искусству, означает верпое представление в уме и чувст-
вах каких-либо природных фактов» 5. Рёскин делит произ-
ведения искусства на «идеальные» и «неидеалыіые» в зави-
симости от того, насколько велика активность воображения 
в представлении реальных фактов. «Идеальное» произведе-
ние искусства воспроизводит материальный объект через 
сложившуюся «умственную концепцию», относящуюся к его 
сущности; «идеальное» произведение искусства является ре-
зультатом деятельности воображения художника». «Неиде-

5 Raskin J. Modern Painter?. L., 1897, vol. I, p. 2\. В дальнейшем ци-
тируется это издание трактата «Современные художники». В скоб-
ках указывается буква М, том и страница. 
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альпое» произведение искусства отображает объект непо-
средственно и может считаться хорошим или плохим в за-
висимости от совершенства изображения. 

По мнению Рёскина, великое произведение искусства 
служит выражением духа великих людей. Специфика ис-
кусства, таким образом, состоит в обращении его к чело-
веку. В трактате «Камни Венеции» Рёскин проводит раз-
личие между наукой и искусством в их иозпании жизни: 
паука изучает отношение вещей друг к другу, а искусство 
изучает их отношение к человеку, иными словами, то, что 
они значат для человека. Таким образом, искусство отража-
ет интересы людей, их жизнь в обществе, социальные, по-
литические, этические аспекты их бытия. В «Лекциях об ис-
кусстве» (Lectures on Art, 1870) Рёскин говорил: «Искусст-
во любой страны является представителем ее социальных и 
политических свойств» в и «точно выражает ее нравствен-
ную жизнь» \ 

Хотя Рёскин отрицательно относился к техническому 
прогрессу, он тем не менее высоко оценивал роль пауки в 
жизни человечества, считая, что презрение к науке опасно 
дли существования общества. Сам он великолепно знал та-
кие науки, как геология, минералогия, ботаника. Он был 
уверен, что для постижения правды в искусстве необходимо 
понимать законы природы. Искусство и наука взаимно до-
полняют друг друга и дают человечеству истинное знание 
законов бытия. Для художника важно быть верным как 
научной истине, так и творческому воображению, но самое 
главное для него — это наблюдение за природой, общение с 
пеіі^ любовь и доверие к ней. «Истина и красота, знание и 
воображение неизменно сочетаются в искусстве» (М, 1,441) . 

«Натуральное» искусство представляет жизнь такой, ка-
кая она есть, со всем свойственным ей добром и злом. Ху-
дожнику-реалисту присуще верное изображение жизни. 
Оригинальность произведения искусства Рёскин видел не в 
новизне художественных приемов, а в глубоком постижении 
правды, в подлинности изображения жизни. 

Ведущую роль в эстетике Рёскина играет категория 
прекрасного. В ее трактовке он высказал новые идеи по 
сРавііению с Эдмундом Бёрком и Сэмюэлем Тэйлором Коль-
Рнджем. Английский критик А. X. Р. Болл, сопоставляя 
концепцию прекрасного у Рёскина с- теориями красоты у 

1 0 предшественников, установил следующую закономер-

7° п^У' ^ J : t Rehires on Art. L., 1894, p. 33. 
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пость. Если Берн рассматривал красоту с точки зрепия 
чувственного восприятия, считая, что чувства удовольствия, 
томления и покоя вызываются воздействием на ощуіцешіе 
человека таких свойств предметов, как миниатюрность раз-
меров, хрупкость, гладкость поверхпости, разнообразие ли-
ний и изгибов, яркость или приглушенность света, а Коль-
ридж видел красоту в соотношении частей предмета и их 
связи с целым, то Рёскип выступил против чисто чувствен-
ного или чисто интеллектуального подхода к красоте и вслед 
за Платоном увидел в ней проявление бесконечного, «боже-
ственного начала» Однако А. X. Р. Болл не выделил са-
мого главного в концепции прекрасного у Рёскина — того, 
что Рёскин объективно находил красоту в природе и людях. 
Признание того, что в подлинном искусстве отражается 
прекрасное, существующее в самой жизни, свидетельствует 
о том, что в конкретном апализе красоты в жизни и ис-
кусстве Рёскин стихийно приближался к материалистиче-
скому представлению о мире. Идею красоты, дающей ощу-
щение счастья, Рёскин противопоставил безобразию буржу-
азной действительности, где он видел уродливые контра-
сты — богатства и бедности, индустриального города и 
заброшенной деревни, машинной техники и гибнущей при-
роды. 

В рапний период творчества понятия и категории в эс-
тетике Рёскина были связаны с теистическими представле-
ниями. Однако в период с 1858 по 1875 г., отвергая свои 
прежние пуританские убеждения, он говорил о своей при-
верженности к атеистической позиции. В эти годы философ-
ской основой его эстетики стал всепоглощающий интерес к 
человеку и его морали. Позднее религиозные суждения 
вновь проникают в его эстетику, но дают о себе знать уже 
не так сильно, как в ранний период. 

Прекрасное в трактовке Рёскина означает преимущест-
венно правственную силу и правду человека, стремящегося 
к совершенствованию и счастью, а также гармонию природ-
ных форм. С этой точки зрения осуществлялась Рёскипым 
критика натурализма и «искусства для искусства». Он от-
стаивал духовные ценности романтического и реалистиче-
ского искусства, а в его рассуждениях о психологии худо-
жественного творчества важное место занимали мысли о 
сущности воображения и фантазип. 

e Ball .1. П. R. Introduction.— Int Ruskio as Literary Critic: Selections/ 
Ed. A. H. R. Ball. Cambridge University Press, 1928. 
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1'ёскнн выступал против патурализма в искусстве, про-
Ив копирования фактов и подчеркивания биологического 

начала в человеке. Вслед за Вордсвортом и Кольриджем оп 
отводил воображению огромную роль в творческом процес-
се Искусство, по его мпеппю,— это воспроизведение фак-
тов, преображенных воображением, и вместе с тем — это 
выражение личности художника. «Искусство,— писал Рёс-
кип в трактате «Камни Венеции»,— представляет цеппость 
имеппо потому, что оно выражает человеческую личность, 
активность и живое мироощущение доброй и великой чело-
веческой души... силу, понимание и изобретательность мощ-
ного человеческого духа...» (S, 3, 170—171). 

В эстетических трактатах Рёскина красота природы не-
редко характеризуется в связи с экологической проблемой; 
он стремился защитить и отстоять природу как среду, вне 
которой человек не может жить, без единепия с которой он 
не может быть прекрасным. Творчество многих английских 
поэтов Рёскпп рассматривал в свете проблемы «одухотворе-
ния природы» («патетическая иллюзия»). Высоким дости-
жением современного искусства — живописи и литерату-
ры — Рёскип считал пейзаж. Художники не могут пайти 
красоту в заурядной жизни буржуазного общества и поэто-
му обращаются к природе, которая всегда прекрасна. Изоб-
ражение природы, по мнению Рёскина, становится подлинно 
значительным и художественным, если опо проникнуто че-
ловеческими чувствами: «Вся мощь в изображении природы 
зависит от ее подчиненности человеческой душе. Человек — 
солнце мира; оп больше, чем реальное солнце. Пламя его 
чудесною сердца — это единственный свет и тепло, которые 
достойны внимапия. Там, где человек, паходятся тропинки; 
там, где его пет,—ледяная пустыня» (М, 5, 224). 

Рёскпп воспринял и развил положепие о связи искусства 
с правственпостью, высказанное до пего такими, например, 
английскими мыслителями, как Юм, Берн, Карлейль, ху-
дожником Рейнольдсом. Эту мысль он сделал осповоиола-
гаюіцой и всеобъемлющей в своей эстетике: связь эстетиче-
ского и этического для него органична и непременна. Новым 
моментом в освещении этого единства было его постоянное 
внимание к нравственному содержат™ любой сферы худо-
/^ествепііой деятельности, любого этапа творческого труда, 

« 'Кдого проявления психологии творческой личности. Эсте-
хоі Р С К а я ТооРия Рёскина включала гумапистическую, непре-
П | ; Г < У » 1 , 0 своему значению формулу: связь красоты и 
сті» 1^ 1 ' к Р а с о т ь т и Добра, правды и справедливости. Искус-1 считал Рёскпп, должно служить благородным целям, 
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оно должно быть возвышенным; идеал красоты — не пред-
мет для поклонения, а вдохновенная сила, необходимая для 
героического участия в жизненных конфликтах. 

«Школа эстетизма», представленная в английской крити-
ке А. Саймонзом, У. Пейтером, заявляя о своей привержен-
ности идеям Рёскина, извратила, одиако, суть его эстетики. 
«Эстетизм» поднял на щит идею красоты, по оторвал ее от 
нравственных идей, провозгласив принцип независимости 
красоты от морали. Рёскин же считал, что искусство обла-
дает огромной моральной силой и поэтому художнику преж-
де всего должно быть присуще чувство нравственной ответ-
ственности. Настоящее искусство способно пробуждать 
нравственную энергию пацпи, воспитывая у людей чувство 
долга, проявление здоровых и благородных эмоций. В ис-
кусстве раскрываются сердца людей, их любовь к жпзпи и 
труду, способному доставить радость. «Развитию искусства 
надо посвящать целые жизни, а восприятию его — отдавать 
человеческие сердца» (М, 2, 2) . 

Эстетические принципы формулировались Рёскпным на 
оспове проникновенного и блистательпого анализа выдаю-
щихся произведений живописи, архитектуры, литературы 
прошлых веков и современности. Искусство рассматривалось 
им в исторической обусловленности и при этом отмечалось 
непреходящее значение истинно эстетических ценностей. 
Рёскин придерживался идеи органической взаимосвязи ис-
кусства и жизни. Симптомы упадка он объяснял кризисом 
культуры и моральной деградацией капиталистического об-
щества. Сам он мечтал о таком обществе, в котором были 
бы созданы условия для развития настоящего искусства. По 
его убеждению, для того, чтобы искусство могло существо-
вать, нужно добиться падлежащего уровня нравственности. 
Искусство, согласпо Рёскину, это не привилегия художника, 
а достояние всего общества, и оно должпо стать существен-
ной частью жизни каждого человека. Разделение труда в 
капиталистическом обществе враждебно искусству и твор-
честву. Однако преодоление пагубных последствий этого зла 
Рёскин представлял себе утопически — как возрождение ре-
месел и творческого ручного труда мастеровых средневе-
ковья. Обращаясь к искусству прошлого, оп стремился вне-
сти в современную культурную жизнь представления о 
прекрасном, утраченные буржуазной цивилизацией. 

Взгляды Рёскина на искусство противоречивы, и в этом 
отразился, с одпоіі стороны, уровепь развития эстетической 
мысли Англии определенного исторического периода, с дрУ~ 
той — социальная суть «феодального социализма», Перечлс-
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( основные противоречии в эстетике Рёскина: между пде-
ЛѴ божественной красоты и созерцанием прекрасного в 
еІ>атіыюй природе и людях; между риторичностью некото-
рых дефиниций и постановкой истинных проблем художест-
венного творчества; между острой критикой современной 
буржуазной цивилизации и ретроспективпостью идеала. Не-
последовательны также его суждепия о связи объективного 
ц субъективного. 

Пристальное исследование закопов искусства привело 
Рёскина к более глубокому позпанию социального бытия, 
которое отображается в художественных произведениях. 
Объяснение особенностей искусства все больше становилось 
для него объяснением самой социальной действительности. 
Эту связь между искусством и реальностью оп называл «по-
литической экономией искусства». Искусство для пего име-
ло смысл тогда, когда оно было свидетельством творческого 
труда человека и когда оно способствовало развитию твор-
ческого начала в труде рабочего. Рёскип был первым в ис-
тории английской эстетической мысли, кто поставил судьбы 
искусства во взаимосвязь с особенностями труда. Для него 
создание произведепия искусства было определенным видом 
труда среди других видов трудовой деятельности, а труд ра-
бочего. но его мнению, был ценен настолько, насколько в 
нем можно было проявить творческие устремления лично-
сти. Искусство, по мпепию Рёскипа, укрепляет и возвышает 
человеческую душу в том случае, когда оно неотделимо от 
здорового благородного труда, ибо творческий труд — это ос-
нова нравственности. В публицистической книге «Последне-
му, что и первому» (Unto this Last) on подверг беспощад-
ной критике социально-экопомпческие осповы английского 
капиталистического общества и поставил вопрос о положе-
нии рабочих. Идеи книги «Fors Clavigera» (1871-1884) 
явились цеппым вкладом в развитие социальной темы в анг-
лийской литературе, и прежде всего темы рабочего класса. 

Для Рёскина важно было сохранение в искусстве народ-
ного начала, способного противостоять буржуазной действи-
тельности. В трактовке народности искусства он исходил из 
\ оеждения, что подлипное искусство несовместимо с извра-
щенностью и уродством машинной цивилизации. Истоки на-
родности, истинного творчества оп видел в искусстве сред-
р^поковья. Надежды па воссоздапие народного искусства 

ескии возлагал па грядущие поколения. Эти идеи нашли 
Р°Дол>копие в эстетике и творчестве Уильяма Морриса. 

Вио И Ч е С К И Ѳ и д е и Рёскина оказывали прямое воздейст-
0 на культурную жизнь Англии. Они повлияли на воз-
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рождение интереса к готике в архитектуре, на движение 
прерафаэлитов, способствовали популярности итальянских 
художников Тициана и Типторетто и прочно установили 
место и значение Тернера в истории английской живописи. 
Творчество Рёскина во многом проясняет специфику худо-
жественной жизни его времен. 

В культурологических, искусствоведческих работах Рёс-
кина, как правило, анализ проблем искусства непосредствен-
но связан с рассмотрением проблем литературного творчест-
ва. Чаще всего он освещал вопросы искусства параллельно 
с вопросами литературы, паходя аналогии между воображе-
нием архитектора и воображением писателя, между произ-
ведениями архитектуры, живописи и поэзии. Эстетические 
идеи Рёскина основываются на синтетическом подходе к 
культуре эпохи: живопись, скульптура, архитектура рас-
сматриваются им во взаимосвязи с литературой. Постановка 
проблем литературы зиждется в трудах Рёскина на изуче-
нии европейской культуры XII—XIX вв. 

Как литературный крптик Рёскин писал о Данте и 
Шекспире, о романтиках Вордсворте, Кольридже, Китсе, 
о реализме Скотта-романиста, о творчестве Диккенса. В сво-
их публицистических книгах, обличающих капиталистиче-
ское общество («Последнему, что и первому», «Fors Clavi-
gera» и др.), он выступил как представитель критического 
реализма. Поэтому их следует рассматривать в одном ряду 
с романами Диккенса и Теккерея, с произведеппями чар-
тистской литературы, с творчеством писателей-социалистов, 
писавших о рабочем классе. Первостепенное значение в 
трудах Рёскина имеет проблема гуманизма, тема красоты и 
морали. 

Анализируя литературные явления, Рёскин рассматри-
вал их в связи с социально-политическими, культурологиче-
скими и эстетическими проблемами. Это позволило ему 
развить их и соотнести с реалистическими принципами раз-
вития искусства. В анализе литературных произведений 
Рёскин имел в виду и их функциопальпое значение. Для 
него важно было выяснить, какова роль литературы в воспи-
тании человеческой личности, в противостоянии аморализму 
буржуазного общества, в создании справедливого общества 
будущего, каково значение гуманистических ценностей для 
эстетического воспитапия человечества. 

Мпогое в эстетическом и литературно-критическом на-
следии Рёскина приобретает актуальное значение в свет* 
теоретических и методологических проблем литературоведе-
ния X X в. 



Концепция романтизма 

Выдвинутый романтиками принцип историзма литерату-
ры и искусства был глубоко воспринят Рёскином и стал 
в его трудах основой для анализа творчества самих ро-

мантиков. Рёскин писал об истоках романтизма, причинах 
его возникновения, о его сути, развитии и роли в культуре 
эпохи. Историзм был критерием правдивого изображения 
жизни. По убеждению Рёскина, то произведение более прав-
диво, в котором больше «исторического», которое может ска-
зать больше всего о прошлом и будущем. Он хотел, чтобы 
в произведении искусства присутствовало серьезное истори-
ческое и человеческое содержание. В третьем томе трактата 
«Камни Венеции» он писал: «Я все больше и больше убеж-
даюсь в том, что исторические полотна и картины, изобра-
жающие человека, не должпы становиться поводом для све-
товых эффектов» (S, 6, 244). 

Как и Карлейль, Рёскин всегда связывал прошлое и 
будущее с современными вопросами. Карлейль писал Эмер-
сону 19 июля 1842 г.: «Бесполезно говорить о явлениях 
прошлого, если их нельзя сделать явлениями настоящего: 
и пе вчерашнего дня, а именно сегодняшнего, и все, что 
есть важпого и обещающего в этом, принадлежит нам..л 1. 
Столь же страстпо и убеждеппо говорил о значении совре-
менных проблем и Рёскин; по его мнению, художник и пи-
сатель могут изображать прошлое или будущее, по их всег-
да должны волновать проблемы настоящего. В трактате 
«Камни Венеции» есть такие слова: «В лучших произведе-
ниях искусства изображаются факты современной жизни; 
е с л ц > к е в них представлены факты прошлого, то в пих не-
пременно воспроизводятся и признаки того времени, в ко-
°ром создается произведение искусства. Поэтому подлип-
ое искусство, представляющее события прошлого, всегда 

бы І И Ч а і Т С Я г о в е н н ы м анахронизмом и всегда должпо 
ь таким. Художник ничего общего не имеет с антиква-

1 rni 
p . ' a r » ° r r e s p < , m l e n c e o f E m e r s o n a n d Carlyle/Ed. J. Slater. N. Y„ 1964, 
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рпем. Мам пе нужны его соображения о прошлом, нам н у ^ 
нм его ясные суждения, касающиеся современности* 
(S, б, 199). 

Конечно, Рёскин был далек от понимания искусства как 
формы общественного сознания, обусловленной социально-
экономическим развитием общества. Такой закономерности 
он не мог видеть, но его представления о развитии искусст-
ва в разные эпохи тем не менее включали идею детерми-
пизма. Он несомненно признавал зависимость духовной 
жизни людей разных эпох от состояния их общественного 
бытия. Л истоки возникновения романтического искусства в 
конце XVII I — начале X I X в. оп связывал с критической 
реакцией на «недостатки в социальной экономии» (М, 3, 
297), т. е. па пороки буржуазного общества. 

Для Рёскина характерно преимущественное внимание к 
состоянию духа и уровню сознания общества, к его культу-
ре, но со временем он все более интересовался социаль-
но-экономическими условиями общественной жизни, от ко-
торых зависели особенности культуры. Безусловно, в пони-
мании социально-экономических законов развития общества 
он оставался на идеалистических позициях, хотя и видел 
эксплуатацию человека, порабощепие трудового люда, соци-
альное неравенство, разрыв между бедностью и богатством 
и т. п. Но при этом он выдвигал утопические проекты опро-
щения — занятия только физическим трудом, сельскохозяй-
ственным делом, выступая против технического прогресса, 
против железных дорог, паровых машин и т. д. Он был 
одержим утопическими планами создать «Гильдию св. Ге-
оргия», в которой люди жили бы трудами рук своих, отказа-
лись бы от использования машин. В этом со всей очевид-
ностью сказалась ограниченность историзма Рёскипа. 

Вместе с тем песомненна также и острота его социаль-
ного видения. Он в полной мере сознавал то, что индустриа-
лизм буржуазного общества разрушает единство человека и 
природы. По его мнению, «разрушительное действие машин 
является причиной значительного ухудшения национально-
го духа» (М, 5, 1(>2). В своем отпошении к индустриализму 
Рёскин следовал за большинством апглийских романтиков. 
Так, Вордсворт и Саути выступали против тех ужасиых по-
следствий, которые были вызваны промышленной революЩ*-

ей; Байрон произнес в парламенте гневную речь, направлен-
ную против жестокости по отношению к рабочим, разрУ' 
шающим машины, а Вордсворт считал, что человек не дол-
жен быть простым орудием производства, а поскольку вер' 
хи общества пренебрегали этой истиной, постольку положе-
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fnc огромного мпожества люден в обществе было пе-
чальным. 

рёскнн считал, что машинная цивилизации закаоалиет 
чг. Рабство в капиталистической Англии, но его мнению, 

Л-каснее, чем рабство прежних эпох — рабовладельческой и 
л'ео ;альнои, так как капитализм лишает человека творче-
ского начала, делает его лишь приводным ремнем машины, 
оассепвает его душу но ветру вместе с фабричным дымом. 
Об этом Рёскин со всей силой негодовапня и возмущения 
писал в книге «Кампи Венеции». Резкое разделепие населе-
ния на бедных и богатых в капиталистическом обществе ве-
чет к нравственной деградации тех и других из-за полного 
отсутствия взаимопонимания. Этим капиталистическим по-
рядкам Рёскип противопоставлял патриархальные отноше-
ния прошлого, когда люди с уважением относились друг к 
другу. По его мнению, современный труженик утрачивает 
способность к творчеству, ибо становится жертвой разделе-
ния труда; он делает булавочные головки, и эта «операция» 
упичтожает его душу и его жизнь. Эти мысли Рёскина 
привлекли впимание JI. Н. Толстого, который привел их в 
качестве эпиграфа к своему трактату «Рабство нашего вре-
мени» (1900). 

Идеалом труженика Рёскин считал средневекового ма-
стера, способного свободно выражать свои творческие уст-
ремления. Главное в деятельности человека-труженика — 
это творческое начало. Рёскин выступал против разделения 
труда на физический и умственный, людей — на творцов и 
простых исполнителей; все должны участвовать в творче-
ском труде, а разделение на тех, кто творит, и тех, кто сле-
по исполняет их плапы, не может пройти безнаказанно, без 
Дурных последствий для тех и других. 

Рёскин развивал романтическую идею свободной души 
человека, если даже он скован внешними узами. «Людей 
могли избивать, заковывать в цепи, мучить, спутывать, как 
скот, убивать, как мух, однако они остаются в одном смыс-
лу и и лучшем смысле, свободными — нельзя уничтожить 
и х ДУши» (S, 6, 162). Такая «свобода души» была, напри-
МеРі у средпевековых мастеров, но опа уничтожалась сов-
и н о й машинной цивилизацией. Индустриальному рабст-

1 ёскиц противопоставлял романтическое представление о 
"буржуазной личности, в которой есть нечто от гения, ибо 

а отлична от заурядных буржуа. В письме к своему отцу 
Джону Джеймсу Рёскипу 2 июня 1852 г. Рёскин писал: 
по ПСС ^Д>КВ()РТ может порицать слово „гений", но такая 

•М», как гений, существует, и она состоит главным обра-
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зом в том, что человек должен делать определенные вещи 
потому что он не может их не делать... Я не считаю себя 
гением, но падеюсь, что во мне есть нечто от гения; нечто 
отличное от обыкновенного ума, ибо я не умен в том смыс-
ле, как миллионы людей — адвокатов, врачей и др.»2 . 

Человека, в душе которого живет стремление к свободе 
и есть «нечто от гения», привлекает очарование мечты; его 
гнетет проза настоящего, и, чтобы утвердить себя в жизни, 
человек обращается в своих мечтах к прошлому или буду-
щему. Обращение романтиков к прошлому, представлявше-
муся ям достойным поэтического изображения, Рёскип объ-
ясняет именно неприятием буржуазной действительности 
X I X в. Если бы действительность стала другой, то и ху-
дожники прежде всего изображали бы современную жизнь. 
В третьем томе трактата «Современные художпикп» Рёскин 
высказывает такой прогноз: если современное общество сде-
лает жизпь здоровой п прекрасной, обретет в ней идеал 
красоты, то «внешнее очарование исторического прошлого 
в сильной степени потускнеет» (М, 3, 274) ; тогда романтиче-
ский интерес к прошлому потускнеет но сравнению с «яр-
костью современной жизни» (М, 3, 274), не будет столь аб-
солютным, как в начале X I X в., и, являясь формой познания 
неизвестного, отразит лишь наше почтение к предкам и вни-
мание ко дням детства своего народа. Но пока, вынужден 
признать Рёскин, современное общество кажется слишком 
заурядным и вульгарным, а прошлое привлекает романтиче-
скими обычаями предков. Недостаток красоты в жизни 
X I X в. заставляет нас обращать взоры к рыцарским време-
нам. Так, но мпепию Рёскина, в художественном сознании 
современников возникает «романтическая ассоциация»: 
«Очарование романтической ассоциацией... возникает глав-
ным образом из контраста между прекрасным прошлым и 
ужасным монотонным настоящим, и его сила зависит от 
существования развалип и традиций, от остатков архитек-
туры, от следов битв, от того, что исторические события 
предвосхищают последующие события» (М, 3, 310). 

Рёскин сознает, что появлению такой «романтической 
ассоциации» способствуют исторические обстоятельства я 
местные английские условия. Оп пе склонен абсолютизиро-
вать роль «ромаптнческой ассоциации» в художественном 
мышлении, ибо это лишь один из этапов в развитии культу-
ры, историческая и пациональпая особенность ее в опреде-
ленный период, на смену которому пензбежпо придут новые 

2 Цит. по: Raskin Т. Chosen by Kenneth Clark. N. Y., 19G4, p. 49. 
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ы кѵльтуры и новые формы искусства. Рёскин смотрел 
^^екоторыс черты английского романтизма уже с высоты 
! і а "ѵіоіцсй стадии в развитии национальной культуры, ког-
с Л С ^ ь Г і а преодолена ее романтическая односторонность коп-
' і а \VIII — начала X I X в. Этим и объясняется осуждающая 
Ц<Ѵа ощутимая в его отношении к тем романтикам, кото-
н обращались к прошлому. Он мог понять, что эта ретро-
сиективность взгляда вызывалась определенными условия-
ми но не считал нужным идеализировать эту черту роман-
тиков и даже иронически высказывался о ней. Оп довольно 
трезво оценивал ситуацию: «Мы считаем наших предков 
і л ѵ п ы м н и дикими, но находим большое Удовольствие в 
описапиях их образа жизни» (М, 3, 272), полагая, что при-
вычка обращать свои взоры в прошлое свидетельствует о 
слабости и бездействии. Советский искусствовед Е. А. Нек-
расова высказала очень верную мысль: «...общепринятое 
представление, что Рёскин просто призывал назад к средне-
вековью, в корне неверно и слишком упрощено» 3. 

Рёскин понимал, что при других социально-исторических 
обстоятельствах такой тяги к прошлому, как у английских 
романтиков, может и не быть. Так, он считал, что в Аме-
рике ее нет, поскольку там пе существовало средневековых 
традиций. Пристрастие к далекому средневековью, по его 
мнеппю, со временем исчезнет и в европейских литературах 
по мере того, как будут возникать современные художест-
венные ценности. 

Хотя постояпное обращение к прошлому, к средневе-
ковью Рёскин считал нежелательпым для современного ху-
дожника, тем не менее само средпевековье представлялось 
ему действительно яркой эпохой в истории мировой культу-
ры. Рёскин, безусловно, сказал новое слово об искусстве 
Средних Веков. Обычно средневековье рассматривалось как 
эпоха смутная, безрадостная, тпраппческая. Такое понима-
ние переносилось и на интерпретацию искусства того време-
Ш|- Даже идеализация прошлого у некоторых романтиков 
не могла сгладить этого представления. Рёскин опроверг та-
* ( ) и взг-інд, увидев за темными сторонами средневековья по-
ожительпые начала, проявившиеся в пародной культуре и 

искусстве того времени. 
нот °Р е с п ° і ч т о 'ранний этап и расцвет Ренессапса хро-
^ о г и ч е с к н включались Рёскипым в Средние Века. К соб-
^J^ iho Ренессансу он относил в осповпом его поздний 
з 

с ^ С О П а Я- '1 Романтизм в английском искусстве. М., 1975, 
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этап и, не признавая его значения, отсчитывал от него уца^ 
док веры и искусства. При этом, однако, он отнюдь не црц̂  
нижал титанов Возрождения — Данте, Шекспира, Микель-
анджело, Тициана, Тинторетто, они были для него всегда 
величайшими художниками человечества. 

В трактате «Современные художники» Рёскин не согла-
шался с обычным названием средневековья — «темный 
век». «Темным веком» для пего оказался век XIX. «В Сред-
ние Века были свои войны, свои агонии, но были и интен-
сивные радости. Их золото было обрызгано кровью, но в 
нашем веке все посыпано пылыо» (М, 3, 268). И печаль в 
X I X в. иная не благородпая и глубокая, как раньше, 
а усталая и тусклая, это печаль, возникшая в век скуки, 
измученного сознания, неблагополучия души и тела. 
В Средние Века (и в эпоху Ренессанса!) «жизнь была со-
ткана из белых и пурпурных нитей; наша представляет со-
бою сплошную, без швов, коричневую ткань» (М, 3, 268). 
Не случайно в живописи XIX в. преобладали темно-корич-
невые тона. И в X I X в. есть минуты веселья, но это веселье 
главным образом вымученное, неуместное, горькое и непол-
ное — не от сердца идущее. Заостряя проблему, Рёскин 
одновременно и явно преувеличивал. Ведь и в X I X в. был 
веселый смех в литературе — смех Диккенса, о чем сам 
Рёскип писал в своих трудах, но оп, по-видимому, прав был 
в своем утверждении, что такого смеха и такого остроумия, 
как у Шекспира, в X I X в. уже нет. 

По мнепшо Рёс-кипа, верное изображение Средних Веков 
и Ренессанса присуще поэзии Роберта Браупипга. Характе-
ризуя эпоху Ренессанса в трактате «Камни Венеции», 
Рёскин заявил, что его точка зрения почти полностью совпа-
дает с представлениями Браунинга, выраженными в стихо-
творении «Епископ приказывает похоронить его в церкви 
Сент-ГІраксед» (1845). Рёскин утверждал, что он не знает 
ни одного другого произведения в прозе и поэзии, которое 
бы столь верно передавало дух Ренессапса — «его свет-
скость, непоследовательность, гордыню, лицемерие, самооб-
ман, любовь к искусству, роскошь, хорошую латыны> 
(М, 4, 392). Хотя Рёскин верно почувствовал, что Браунинг 
коснулся готического духа прошлых веков как «мира меч-
ты» \ он безусловно субъективно представлял себе харак-
тер Ренессанса. 

Романтическое искусство начала X I X в. Рёскин считав 
родственным готическому искусству средневековья. ПрипИ11' 

4 Browning В. Selections from the Poetical Works, L.T 1916, p. 39, 
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этического искусства он расценивал как своего рода 
1 ц 1Ля современного романтического творчества. По-

. ѵ для Рёскина всегда важпа была мысль и забота о 
* /,лтн ІІПГ.ТПЛМѣѴ ПП ППГЛПИІТИ МЯЛ ГОТИЧРР.КОР как »мічіиостн, постольку оп воспринимал готическое как 

Сналог современному романтизму. 
а Достоинство романтического направления Рёскин проти-

п о с т а в л я л «академическому», «классическому», вернее, 
іожноклассичсскому направлению в искусстве X I X в., 

V эпигонскому классицизму в литературе, живописи и 
архитектуре. Академизм, но его мнению,— своего рода анти-
іюч готической культуры. Борясь против академического 
классицизма, Рёскин с особой силой подчеркивал общече-
ловеческую ценность готического искусства X I I — X I I I вв., 
видел в нем истоки современного романтизма и залог воз-
рождения подлинного искусства вообще. Поэтому в книге 
«Камни Вепеции», призывая к возрождению готического 
стиля в современной архитектуре, он обратился к тщатель-
ному описанию итальянского, в частности венецианского, 
готического искусства X I I I в., а также к анализу поэмы 
английского поэта Эдмунда Спенсера «Королева фей», как 
феномену, близкому готике. 

В трактате «Камни Вепеции», таким образом, Рёскином 
были изложены принципы готического искусства. Если от-
влечься от специфически архитектурных требований, выдви-
нутых им, то общие положепия готического искусства фор-
мулировались им как щедрое и изобильное воспроизведение 
природных форм, внешняя первозданная грубоватость об-
разов, свободная фантазия искреннего и увлеченного твор-
ца, создапие гротеекпых образов, передающих противоречи-
вость бытии в его смешных и страшных проявлениях, 
Устремлеппость к возвышенному идеалу, к мечте, впимание 
к человеческому портрету. Все эти принципы готического 
искусства Рёскин считал предпосылкой возникновения со-
временного романтизма и основой создапия народного ис-
кусства будущего. 

Образцом готического стиля является, по мнению Рё-
скина, архитектура Венеции и Вестминстерского аббатства 
^ іондопе. В готическом искусстве каждое из произведений 

іенг> своеобразно, но вместе с тем в этом многообразии 
зн Р М ° С Т Ь с т и л е в о е единство. По одной какой-то черте нель-
пст°м1ИТЬ ° х а Р а к т е Р е готики, ибо отдельные черты могут 
про« а Т І > Г Я И U ЛРУГ І , Х стилях,— только в единстве черт 
туп"В Л Я ( ТСИ с , , е ц и Ф н к а готического. В готической архнтек-
осоГ И П 0 1 , І н и е Формы надо видеть в единстве с внутренними 

ценностями. Внешние формы — это острые шпили, за-
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остренные арки, куполообразные крыши, выступающие 
шенки, гротескные скульптуры. Внутренние особенности" 
обусловленные творческим сознанием строителен,—это игр^ 
фантазии, любовь к* многообразию, стремление к щедрому 
орнаменту. Готический стиль представляет собой сдипство 
жизнеппой силы, сознания творца и материальной формы 
Рёскин обозначил характерные «моральные особенности! 
готического стиля, называя их в порядке их важности: 
1) первоздапность, 2) изменчивость, 3) следование природі 
ным формам, 4) гротескность, 5) суровость, 6) изобилие 
форм. Эти черты характеризуют само произведение готиче-
ского искусства. Но Рёскин называет и соответствующие им 
качества, присущие творцам готического искусства: 1) гру-
боватость, 2) любовь к перемене, 3) любовь к природе, 
4) тревожное воображение, 5) упорство, 0) щедрость. Если 
нет большей части этих качеств, то нарушается специфика 
готического стиля. В произведениях готического искусства 
находила свободное выражение душа мастера; из несовер-
шенных элементов он создавал произведения, отличающиеся 
художественным единством и цельностью. «Несовершенство» 
форм готического искусства Рёскин считал его достоинством, 
его благом и преимуществом, ибо «требование совершепства 
всегда является признаком непонимания целей искусства» 
(S, 6, 170). Несовершенство — характерная черта самой 
жизни, и в «несовершенстве» форм искусства сказывается 
верность природе, многообразию жизни. Упадок искусства, 
пачавшийся, по мнению Рёскина, в эпоху Ренессанса, свя-
зывался им с возникновением требования совершепства 
форм. Рёскин заострял внимание па ценности «несовершен-
ства» форм явпо в противовес стремлепию эпигонского клас-
сицизма к внешней их отшлифоваппостп. По мнению Рёски-
на, грубоватость и первозданность готического искусства 
являются условиями его жизненности и пастоящей красоты. 
В его суровых образах нашли выражение свободомыслие и 
творческое воображение средневековых мастеров, которые 
«были способны на вечную новизпу» (S, 0, 175). Свобода 
художника сказывалась в создании многообразных компо-
зиций, оригинального «дизайна». В готическом стиле при-
родные факты объединены общей композицией. И в этом 
Рёскин видел его преимущество, папример, перед н а т у р а л и -
стическим стилем, возникшим в XIX в. Натурализм воспро-
изводит анатомию природы, поверхностпые факты, ие виДИ 
их сути, не охватывая их композицией, которая с о з д а е т с я 
благодаря творческому воображении). 

Готический стиль Рёскин считал формой выражении 
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панского искусства, которое, по его мнению, развива-
хрпС Архитектуре I—XV вв. Тем не менее возникновение 
л ° с Ь | есчсого стили он связывал с открытием красоты естест-
14,11,1 ix природных форм, со стремлением изобразить при-
в е , , н Ы е явления. В орнаменте и декоративных элементах 
Р0^ чеСког() искусства был «великолепный энтузиазм» по 
'Ношению к природе: «Скульптор искал модель в листьях 
°Т Іцых деревьев» (S, 0, 207). Эта особепность готического 
Л к ѵ с с т в а несомненно близка романтизму X I X в. И вообще 
рёскин отмечал в готическом искусстве прежде всего те 
черты, которые были характерны также и для романтизма. 
«Жизненный принцип —не в любви к Знанию, а в любви 
к 11 временам. Величие готического духа — в этом его стран-
ном беспокойстве, беспокойстве мечтателя...» (S, (5, 181). 
Мастер готического искусства воспроизводил природные 
формы, пе считаясь с правилами и регламентациями, для 
него первостепенное значение имело творческое воображе-
ние, а не приверженность к известным нормативным требо-
ваниям. Художник, по мысли Рёскина, должен изображать 
человека в его целостном облике — в его духовном и плот-
ском началах, во всех проявлениях страстей,— находя 
именно в этом великую гармонию бытия. Готическое искус-
ство создает портреты людей и воспроизводит обычаи на-
рода. 

Родственна романтизму и такая черта готики, как гро-
тескность. «Колее значительным художником является тот, 
кто способоп улавливать переходы от ужасного к красоте, 
от красоты к ужасному» (S, 6, 190). «Особенность готиче-
ского воображения — это не только интерес к возвышепно-
му, но и тенденция к фантастическому и смешному...» 
(S, 6, 202) . 

Относя понятие «романтическое» не только к искусству 
Л 1 Х в., но и к средневековому «romance» и к готическому 
искусству, сопоставляя готику и романтизм, Рёскин стре-
мился выделить в истории культуры определенные способы 

>До,кествепного мышления, характерные для разных эпох, 
ни 1 С К и п Различал два способа художественного мышле-

я, которыми обладает человечество, — «классический» и 
187^а і І Т І І Ч О Ский». В работе «Долина Арно» (Val D'Arno, 
сичет 0 П п ^ о л л о ж п л э т о разделение и определил суть «клас-
Рагкр К()І»°* І іапРяиления как следовапие правде, точпое от-
ниѴ(>еІШ И совершенном стиле, который становится кано-
писатч'^1 И О Д , , І , С , В ( > И Н О авторитетным. В свою очередь, 
Ражают ' 11 * Ѵ Д ( ) Ж І , И К И «романтического» направления «вы-

сеии под импульсивным воздействием страсти, 
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и это может привести их к открытию новых истин цЛ й 

более прекрасному оформлению уже известного; но их пр^ 
изведения, какими бы они ни были блестящими и прекра^ 
ными, остаются в чем-то несовершенными и не являютс 
авторитетной нормой» 5. Между этими двумя способами ХѵЯ 

дожественного мышления нет непроходимой границы: нисаі 
тель-классик может иногда отступить от авторитетной ноі̂  
мы, а романтик может достичь совершенства благодаря сво. 
ему вдохновению и творческому воображению. Тем не мене© 
для удобства изучения основных тенденций в искусстве 
следует, но мнению Рёскина, разделять эти два способа ху-
дожественного мышления. 

Признавая правомерность как «романтического», так и 
«классического» направления в развитии искусства, Рёскин 
вместе с тем настаивал на несовместимости «романтическо-
го» и «псевдоклассического». Рёскин также противопостав-
лял романтизм проявлениям буржуазности в современной 
культуре. В книге «Искусство Англии» (The Art of England, 
1884) он говорил: «Я не считал короля Артура антагони-
стом Тезея или Валерия, но противником олдермена сэра 
Роберта и мистера Джопа Смита» Достоинства романти-
ческого искусства Рёскин противопоставлял «неромантиче-
скому началу» — «власти Абсолютной Вульгарности и Эго-
изма» (А, 208). Еще ранее в книге «Камни Венеции» он 
вполне определенно высказал свою точку зрения, осудив 
свойственный современному искусству разрыв между клас-
сическими, античными традициями и готическими, романти-
ческими принципами. Там же он выдвинул требование вос-
соединения лучших традиций классического, античного, 
«языческого» искусства и готического, романтического, 
«христианского» искусства, указывая на то, что в лучших 
творениях прошлого классическое и готическое, языческое я 
христианское начала соединялись, как, например, в произ-
ведениях Дапте и Шекспира. 

Концепция романтизма XIX в. более четко и развернут0 

изложена Рёскипым в книге «Искусство Апглии». Роман-
тизм XIX в. в его понимапии — это искусство, перекликаю-
щееся в своей возвышенности и поэтичности с искусством 
Средних Веков, нередко обращенное в прошлое, по всегда 
взволнованное судьбой современного человека и освещаЮ-

* Ruskin / . Val ІУАгпо — In: Ruskin as Lilqrary Critic/E^* 
Д..II. П. Ball. Cambridge University Press, 1928, p. 229. 

• Ruskin J. The Art of England. L., 18П.Ч. p. 207. В дальнейшем unf® 
руется это и.іданис книги «Искусство Англии». В скобках укя з Ы 

вается Пуква А и страница. 
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онременные проблемы. Романтизм искренне и правди-
^ ( .К І Ізывает о природе и человеке; в нем выражены 

но Р с Чувства творца, поэта, воспевающего прежде всего 
•іИ<І^іпсскос бытие и героическую веру. Это — искусство пе-
гСР° о с сознающее глубину страданий человечества, 
чаЛЬісредаюіЦое радость жизни в этом мире, во вселенной; 
И° ѵсство, ищущее в истории надежду на счастье и чудо, 
романтизм отличается величием помыслов, благородным 
рением торжества человеческого духа над смертью, побе-

ды творческого воображения над злом. Для ромаптизма ха-
рактерно внимание к жизпи естественного человека — бед-
ного труженика-крестьянина, пастуха; к легендам, которые 
утверждают идею святости жизни и бессмертие человеческо-
го духа; романтизм — это искусство больших человеческих 
страстей. В книге «Искусство Англии» Рёскин писал: 
«Я использую слово „романтизм'4 всегда в благородном смыс-
ле, имея в виду тот взгляд на внешний реальный мир, ко-
торый был свойствен авторам романтических историй, пев-
цам, творившим в Средние Века, и тот взгляд, который в 
наше время выразили Скотт, Берне, Байрон и Теннисон... 
Наша современная высокая романтическая литература во 
всех случаях с большой силой отображала современные яв-
ления» (Л, 5 - 6 ) . 

Определяя романтическую природу тех или иных произ-
ведений искусства, Рёскин направлял свое впимание не на 
внешние приемы, не па стилистические средства, а на внут-
реннюю суть. Поэтому и в «реалистических» по форме про-
изведениях он мог видеть «общее проявление романтическо-
го напала» (А, 47) . «Романтическое начало состоит не в 
мапере изображения или рассказывания, а в природе тех 
страстей,, к которым взывает автор своим повествованием» 

и ) . Рёскип писал о том, что для ромаптизма характер-
1 , 0 ж , І Н °е , искреннее отношение авторов к темам своих про-
изведений, простой энтузиазм, напоминающий «чистые 
4 e c " R a д е н у ш к и > > (А, 207). Рёскина интересует «ромапти-

-ьая страсть, проявившаяся во всем настоящем искусстве 
плни» (д, 207). В работе «Художественный вымысел: 

РёскГ1 0 1 1 0 0 П ß ^ 3 ( l ß P a 3 U 0 C » (Fiction: Fair and Foul, 1880) 
> K e i l U n , , н с а л of) английском романтизме и страстях, выра-
голосаХ И , ю м а п т и ч ( ' с к и х произведениях: «Самые нежные 
°б Dir П Р 0 І І З , І 0 С Я Т самые яростные слова; Ките рассуждает 

' Л И м , ,оне, неистовый Шелли - о Демогоргопе...» 7. 

7 Ruskin J г .• 
John lb, , . b a i r a n ( 1 Foul —In: The Literary Criticism of 

" '^Kin/Ed. H. Bloom. Gloucester (Mass.), 1969, p. 368. 
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Рёскин сознавал огромное значение романтизма в разв* 
тип реалистического искусства: романтизм обратился к на 
бражению личности с ее сложным внутренним мироц 
преодолев абстрактную и схематическую персонифпкацц^ 
человеческих страстей, в полной мере раскрыл их против* 
речивую природу. 

С точки зрепия Рёскина, в романтическом искусств 
по-новому проявилось мифологическое начало; оно выстущ 
ло уже не в абстрактной форме, а в богатстве жизненно^ 
содержания. Символ в романтизме — уже не обозначение 
самых общих идей, а образ, вызывающий ассоциации с 
многообразными жизненными явлениями. Например, образ 
Фортуны — не предрассудок и не зловещая угроза челове-
ку, внушающая недоверие и пеприязнь, а содержательный 
символ представлений человека о законах бытия, о постоян-
ных переменах в жизни, о взлетах и падениях, о расцвете 
и катастрофе, о связи судьбы отдельпого человека с судь-
бами общества и всего мира. Мифологический образ-символ 
в романтическом искусстве избавляется от однозначной 
прямолинейности, обретает многогранность жизненной кар-
тины и личностное содержание, насыщается драматизмом • 
богатым духовным смыслом. 

Высоко оценивая трактовку мифа в романтическом ис-
кусстве X I X в., его новые формы образного выражения, его 
новаторские черты, Рёскин вместе с тем сознает, что это 
не просто преодоление односторонности и схематичности 
мифа предшествующих эпох, но это и развитие потенций, 
заложенных в мифе как проявлении пародного художествен-
ного сознания. Рёскин выступил против современной пози-
тивистской науки, которая подвергла миф дискредитация 
как безумную фантазию. Рёскип видел в мифе иносказа-
тельный смысл, выражающий сознание человека прошлых 
эпох, рассматривал миф как нсточпик поэтического творче-
ства писателей и художников. Рёскин писал: «Мысли всех 
самых великих и самых мудрых людей с тех пор, как соз-
дан мир, и до сего времени, передаются через мифологию* 
(А, 53). Миф, таким образом, становился формой выраже-
ния чувства прекрасного, преодоления тривиального в жиз-
ни. Благодаря мифу односторонность а б с т р а к т н о - л о г и ч е с к и х 

построений сменялась игрой воображения; миф способство-
вал проникновению во внутрепппй смысл бытия, в ® ^ 
правствепную природу. Ведь глубинная суть моральной Ф 
лософии прошлого, по мнению Рёскина, выражена 
столько в сентенциях философов, сколько в м и ф о л о г и ч е с к и 

образах Пиндара и Аристофана. 
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R английском романтизме Рёскин выделил основной 
пііческий образ корабля, определяющий во многом па-

с*мвОл і п ( ) е свос»оО|)азно произведений писателей и худож-
цИ°И< Англии. Образ корабля, составляющий суть творче-
нИКОВмарипистов, вызывает восхищение Рёскина. Он писал ства " ——— — - тч——— а — 
об эт 

ЛиИкартші Ди%\ М. У. Тернера на тему моря. В корабле для 
Рйскина заключена суть мореплавания: простое судно сме-
ло встречает смертельную опасность в открытом море. 
В этом д у ш а корабля. В нем все связано с судьбой челове-
ка все определяет его судьбу, его жизнь или смерть. Ко-
рабль ведет героическое сражение с враждебным океаном, 
но это только подчеркивает его величие. Океанские волны, 
как бесконечные войска, падвнгаются на корабль, по он по-
бедно идет им навстречу. Проходя через эти испытания и 
одерживая победы над морем, корабль со временем стано-
вился моіцным и прекрасным, самым великолепным творе-
нием в мире. Он несет любовь людям всей планеты. Есть в 
корабле нечто величественное и печальное. Радость от со-
зерцания красоты корабля смешивается с чувством опасно-
сти и сознанием величия человеческих усилий побороть 
смерть. ІІо мпению Рёскина, X I X век отличается не своей 
политикой, не искусством, не разумом, не верой, а строи-
тельством нрекраспых кораблей. В это вложены лучшие ка-
чества человека, все его знания. Ничего более совершенно-
го, чем корабль, не создала рука человека. Корабль прекра-
сен, его контуры отвечают законам красоты: это 
мпогообразпые извилистые линии — он похож па морскую 
раковину, его форма как бы отразила следы океанских при-
ливов и отливов. Сам корабль — произведение искусства, 
и п о тому рисовать его трудно. Рисовать с него картину — 
значит повторять, имитировать другое произведение искус-
н а , а это ведет к неудаче. Поэтому, как считал Рёскин, 
рисовать корабль в его совершенном оснащении и виде — 

f T e M a Для искусства. Благородной темой живописи ко-
ль^ становится тогда, когда он терпит крушение или раз-

ловегСТСЯі Т ' к о г д а о н становится символом судьбы че-
В 

К у с ь н»ге «Гавани Апглии» Рёскин охарактеризовал ис-
стел*іП° Р І Т °Р а " м а Рнниста в целом, дал анализ «общей си-

м ы R изображении кораблей» 8. 

R u s , t " 1 J• The Harbours of England. L., 1907, p. XX. 
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В английской поэзии одним из самых ярких пример 
романтического осмысления образа корабля как символ* 
человеческой судьбы является, по его мнению, стихотвоп^ 
ние Томаса Мура «Лети, корабль»: 

Вперед, корабль, сквозь свет, сквозь тьму, 
Лети —ни мига промедленья! 
Что грозный ураган тому, 
Кто испытал хулу, глумленья? 
Быть может, в утреннюю рань 
Ты встретишь берег безымянный, 
Тогда прерви свои бег, пристаиь. 
Наш дом — лишь там, где нет обмана 9. 

(Перевод А. Абрагимова) 

Согласно Рёскипу, романтизм, представляющий искусст-
во большой правды, отличается «великим стилем», т. е. «ши-
рокими интересами и глубокими страстями» (М., 3, 30). 
«Великий стиль» возникает в состоянии энтузиазма: у ав-
тора должны быть сильные и благородные чувства. Челове-
ческий характер должен быть раскрыт «в его наивысших 
проявлениях — в героизме, силе, красоте» (М, 3, 15). Изо-
бражая героическое и невероятное, не должно пренебрегать 
штрихами и деталями. Настоящее искусство возникает тог-
да, когда есть «благородство цели», есть «серьезная цель» 
(М, 3, 24). 

Рёскин обратил внимание и па стихотворный размер 
в поэзии английских романтиков. В работе «Элементы анг-
лийской просодии» (Elements of English Prosody, 1880) он 
связывал наиболее характерные тенденции в развитии сти-
ха в романтической поэзии с национальной традицией ис-
пользования пятистопного размера в творчестве Милтоиа, 
Поупа, Джонсона, Голдсмита, Грея. Одной из черт нацио-
нального своеобразия английской поэзии Рёскин считал тот 
факт, что в силу особенностей английского языка пентаметр 
неизменно оказывался пятистопным ямбом. Такова, к пря~ 
меру, поэма Вордсворта «Прогулка» (1814), которую оН 

называл нравоучительной эпической поэмой, отличающейся 
тем, что ее пятистопный ямб не столько создавал обр** 
рассказчика, сколько своей разговорпой интонацией оттв' 
нял характер сюжета и философские размышления. В 
Байрона «Корсар» (1814) Рёскин видел иную функи0^ 
пятистопного ямба, называя его эмоциональным. В стих 
Байрона «чувство всегда направляет и углубляет молодя*0' 

9 Поэзии английского романтизма. М., 1075, с. 318. 
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0 Ч еская напевность сообщает стихам плавность, непре-
а Л и)сть течения»; «здесь всегда предполагается серьезная 
Ры||І0-нЩаи личность автора», «в :>том стихе недонустимы 
11 аьне искусственные инверсии» 10. 
Н І І Ь } / анализе художественных произведений романтиков 
р'скин подчеркивал значимость образов, воспроизводящих 
сторнческие реалии и жизнь людей прошлого, их нравст-

венные отношения. Одновременно он уделял много внима-
ния интерпретации смысла отдельных выражений и слов, 

в а я обстоятельный лингвистический комментарий. 
В истории английского романтизма Рёскину очень важ-

но было определить взаимоотношения романтиков с совре-
менным обществом, систему их этических идей, их отноше-
ния с религией, характер выражения в их творчестве 
•серьезной цели». В книге «Камни Венеции» Рёскин твердо 
заявил о том, что «общество всегда оказывает разрушитель-
ное влияние на художника...» (S, 6, 41). Рёскин с большим 
сожалением отмечал, что Англия X I X в. обрекала своих ве-
ликих поэтов на гибель. Он говорил о том, что без надежды 
на что-то лучшее умерли В. Скотт, Ките, Байрон, Шелли, 
Тернер. По словам Рёскина, «у великой Англии уже не 
Львиное, а Железное сердце» (М, 5, 383). Каждый из этих 
детей Англии «шел тропой пустыни и падал среди извер-
гов... умирал истерзанный и голодный; а осторожная Анг-
лия, в ее чистом, священном одеянии, проходила стороной» 
(М, 5, 384). 

В творчестве романтиков Рёскин ценил общечеловече-
ские нравственные идеи и использовал их для утверждения 
гуманистической морали. В третьем томе «Современных 
художников» (185(3), написанном в тот период, когда сам 
J ёскин начал сомневаться в религии, он особо отметил и 
оценил атеизм ряда романтиков: «религия в искусстве обер-
нулась лицемерием и аффектацией» (М, 3, 269); «в наше 
время искренним и простым является только светское ис-

усство» (М, 3, 270); «в наше время почти все паши талант-
ливые люди неверующие» (М, 3, 270): кто с сомнением, 
у ° Б .с вызовом относится к религии, кто колеблется, 
лив аНР0Д,а ^Ь 1 Л 0 «смелое богохульство, печальное и насмсиі-
«пплв)> 'М, 3, 269), поэт Тенписон и мыслитель Карлейль 
лип, с о м н е н и я и негодования» (М, 3, 269); и даже ре-
Полн°ЗНЫе и о э т ы вордсворт и Элизабет Баррет-Браунинг 

тРе&оги и печали; религиозный Вордсворт не очень 
Ю ftU{,jm. 

«Nohn и Е ) е . ш е п ^ of English Prosody.—In: The Literary Criticism 
J 0 ! l " Huskin, p. 352-353. 
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верит в то, что религия — якорь спасения, и время от в** 
мепи во всеуслышаппе изливает свое горе. Утрату верь^* 
современного человека Рёскип объяснял последствиями р ^ 
кола в самой христианской церкви — разделения христаа 

на католиков и протестантов. Пессимизм романтиков 
но мнению Рёскина, также был обусловлен утратой релц' 
гиозиой веры. Эти аргументы говорят о том, что Рёскин а 
в пору начавшихся сомнений в религии все еще думал, что 
религия играла решающую роль в мироощущении людей 

Рёскин указывал на общие черты в творчестве романтик 
ков, по видел различия в их отношении к «серьезной цела» 
в жизни; он отмечал, например, пассивность чувств в поэ-
зии Вордсворта и активность их у Байрона. В сонете № 31 
из цикла сопетов Вордсворта «Река Даддон» (1806—1820) 
Рёскин слышит «печальное пение псалмов», «ритмически 
сладостную» медитацию, а по поводу строк из этого же со-
нета: 

Как с.іадостеп досуг! Не даст ли оп 
Средь кладбища прилечь 
И нз пастушеских могил 
Божественную мысль извлечь11 — 

в статье «Художественный вымысел: прекрасное и безобраз-
ное» замечает: «Неужели божественность мыслей, извлечен-
ных из пастушеских могил, божественность, заверенная тем, 
что эти мысли появились во время досуга и возлежания, 
может сравниться с раздумьями активных людей, и актив-
ных по-иному: они не возлежат, а стоят прямо? Или, быть 
может, многие из пас все еще придерживаются ошибочных 
представлений о божестве и гуманности, о поэтическом 
смысле и моральпой позиции?» 12 

Размышления Рёскина о пассивном и активном отноше-
нии к жизни у романтиков связаны с его твердым стрем-
лением сохранить лучшее в этической системе романтизма, 
отстоять гуманистическую цепность их нравственных идей 
в условиях, когда буржуазный утилитаризм и прозаический 
«здравый смысл» извращали осповы человечности. Рёскяй 
использовал эти нравствеппые идеи романтиков в своей 
деятельности в защиту социальной справедливости, в борь-
бе против буржуазного аморализма. Английские романтнкЯ 
стали для него духовными соратниками. В иную эпоху 
придал новый смысл и значение их лучшим идеям. В книге 

11 Wordsworth W. The Poetical Works. L„ 1916, p. 384. Перевод 
Г. A. 

12 The Literary Criticism of John Ruskin, p. 377. 
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.ц Clavigora» on впервые в истории английской критики 
'"образен исторнко-функциопалыюго использования и 

Тгтоіковання идей романтизма. 
Рёскин и сам был поэтом, испытавшим влияние 
Скотта, Вордсворта, Байрона, поэтому идейно-эстетиче-

. л наследие романтиков было особенно понятно, близко 
с к о г о ему. Именно отсюда возникает такое большое вни-
мание его как эстетика и литературного критика к поэзии 
английского романтизма. 

Романтическая образпость оказала воздействие и на ли-
тературные опыты Рёскина в жанре эссе. Так, в мифология-
м е и аллегоризме эссе «Королева воздуха» (1869) явствен-
но ощутимы отзвуки поэзии Уильяма Блейка, о котором 
Рёскин говорил: «Блейк был искренним, хотя у него были 
тикие веровапия и несколько больпое созпание» (М, 3 ,270 ) . 

Рассматривая творчество Уильяма Блейка, Рёскин имел 
в виду его деятельность и как художника, и как поэта. 
В работе «Орлипое гнездо» (The Eagle's Nest, 1872) он на-
звал ею картины «необычпыми» и «страпными»: «Впечат-
ление от этих рисунков, однако, скоро проходит, хотя 
они не лишены благородных достоинств». Рёскин предпо-
читал все-таки поэзию Блейка. «Его поэмы написаны с аб-
солютной искренностью, с бесконечной добротой, и, хотя в 
их стиле есть нечто болезпепное и дикое, это — поэмы, от-
личающиеся правдивостью слов великого и мудрого духа, 
взволнованного своей тоской, но не заблуждающегося, на-
против, отчасти этим вдохновленпого и иногда высказываю-
щего пламенные афоризмы, которые являются самыми дра-
гоценными словами в существующей литературе» !3. И да-
лее Рёскип в подтверждение этой похвалы приводит цитату 
из «Книги Тэль» (1789) об орле и кроте: 

Кто лучше знает, Орел или Крот, 
Что мир подземный таит? 
Вмсстпл ли Мудрость серебряпый бич 
И Любовь — золотой сосуд? 14 

(Перевод А. Сергеева) 

особе1 , а М С , Ш Ы 0 аФ°Р , І ; , М Ь І > > 113 «Книги Тэль» Блейка были 
и ™ } ^°Р°Г И Рёскину. Например, слова: «Узнай, что все 
МУ ѵб • • Ж п в е т не только для себя» 15 — отвечали заветио-
Лѵхсй^е К Д е н п ю Пекина: человек должен быть бескорыстен, 
^ а т ь не о себе, а о других. 

" Иоэзд" E a g ' e ' * X f t s , - - I ' ) : Ruskin as Literary Critic, p. 204. 
Там ж" с 29П"С К ' " ' 0 ' , о м а і , т , , з м а . c 2 7 -
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В поэзии Вордсворта оп цеігпл те строки, в которых |То. 
восхищался стоіікостью человека и способностью его к бопТ* 
бе. Это дало ему повод для сопоставления Вордсворта с 
те; в третьем томе «Современных художников» оп ниса^ 
«Вордсворт независимо от Данте, словно по особому вдо* 
повению, описал в условиях современной жизни как р^ 
то успокаивающее и приносящее счастье, что сродни 
активным духам Дапте...» (М, 3, 233). Рёскин имел в виду 
стихи пз поэмы Вордсворта «Прогулка». В пятой книге поэ-
мы Вордсворт славит «смелую и непрестанную борьбу» 
сельских жителей, в піестой книге — человека, который 
«после страшного потрясения устоял и снова обрел спокой-
ную непоколебимость духа...» 1Т. 

Рёскин видел и сильные и слабые стороны таланта Ворд-
сворта — его «интспсивную проникновенпую глубину» (М, 3, 
276), а также и то, что «простота Вордсворта была часто 
аффектироваппой» (М, 3, 277). В таком подходе к Вордс-
ворту Рёскин был близок Ли Ханту и Карлейлю. При своем 
противоречивом отпошенип к Вордсворту Ли Хант тем не 
менее определил его высокое место как главы целого тече-
ния в апглийской поэзии — течения ромаптической пейзаж-
ной лирики — и как выдающегося мастера сопета. Об этом 
Ли Хапт писал в «Эссе о сопете», которое было опубликовано 
как вступление к составленной им аптологпи «Книга соне-
тов» (1859). Карлейль в письме к Эмерсону от 13 мая 1835 г. 
писал о Вордсворте: «Он — естественный человек (это зна-
чит, что все в пем сразу же кажется безмерным); он — как 
естественный источник, дающий здоровье, хотя, как мне 
показалось, в небольшом количестве и до удивлепия разбав-
ленное..л 18. Рёскин, однако, пе был столь ироничен, хотя 
и видел пекоторые слабые моменты в поэзии Вордсворта. 

Лучшие стороны творчества Вордсворта вдохновляли 
Рёскппа в течение всей его жизпи. В связи с выходом в 
свет третьего и четвертого томов «Современных художников» 
Джордж Элиот справедливо сказала о Рёскине: «Он в силь-
ной степени близок самой возвышенной части т в о р ч е с т в а 

Вордсворта...» і9. Критик Гарольд Блум в какой-то мер® 
был прав, когда утверждал, что нравственное чувство Y&* 
кипа, как и у Вордсворта, зиждется не на религиозны-
идеях, а па моральной сущности эстетического созерЦаЯЙ ' 
как в «Тинтернском аббатстве» (1798) Вордсворта. ОДйа 

•« Worth wnrlh W. Op. cit., p. 831. 
17 Ibid.. p. 8/|0. 
18 The Correspondence of Emerson and Carlyle. p. 132—133. 
10 The Literary Criticism of John Rnskin, p. XIV. 
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i fi забывать п о существенном различии между ними: 
*ѳ Л Ь і Нордсворту была свойственна гражданская пассивность, 
к р я к н и занимал активную социально-эстетическую позн-
Т° Гарольд Блум назвал его творчество «радикальной раз-
рядностью ромаптизма» 20, хотя и рассматривал автобио-
й0ВАическую книгу Рёскина «Praeterita» (1885—1889) как 
ГРозвращепие к непосредственности детства в духе Вордс-
* в а>) 2ів } { а к и Вордсворт, Рёскин считал, что гений со-
В'оапяст детскую непосредственность и чистоту, ощущение 
счастья и чуда жизни, великую простоту и яркое воображе-
ние; гений смотрит на мир словно глазами ребенка, удив-
ляясь его красоте и восхищаясь ею. 

Рёскииу была близка «философия Вордсворта» (М, 3, 
316). В третьем томе «Современных художников» он гово-
рил о нем: «Вордсворта принято считать зачипателем школы 
простоты, возникшей в горах Уэстморленда» (М, 3, 315) . 
О таланте Вордсворта как о «пасторальной флейте» Рёскин 
писал в работе «Художественный вымысел: прекрасное и 
безобразпое»: «Вордсворт — просто крестьянин из Уэстмор-
ленда по духу своей поэзии, но ум его но отличается той 
остротой, которая свойственна большинству жителей грани-
цы — англичапам и шотлапдцам; и у него пет чувства юмо-
ра; по оп необычайно одарен живым чувством красоты при-
роды, и его приятпая склонпость к размышлениям, хотя и 
не очень проницательным, по все-таки производящим силь-
ное впечатление, оказывает целительное действие на тех, 
кто подвержен лихорадке смятенной и развратценпой жиз-
ни пх времени» Рёскпп высоко ценил талант Вордсворта 
и считал, что благодаря ему «английская литература обога-
тилась новым и своеобразным достоинством — воздушной 
чистотой и здоровым чувством его спокойных песен — воздуш-
ной, но не эфирной чистотой, ибо тайпа его света непри-
тязательна» 23. Поэзии Вордсворта, по его мнению, свой-

венпа умереппость и спокойствие, паивность и доброта, 
'зі Ю " 1 И е паД°жду людям и помогающие им жить. «Довольпый 
^акамп бессмертия, которые могли проявиться в резвости 
янеп? И С М е х о Д е т е "»* Вордсворт был «милосерден и посто-

п в своих чувствах, как чистое благоуханно трав, расту-
Сер* R І)0Диых горах»2 4 . У Вордсворта — честпое, доброе 

и «такая неприпуждепность и свобода, которые поз-

2,' Р. ХѴ і і і . 
22 п " Ѵ р - Х Ѵ т 

} і 4 Т й І І с г а г у С г ш с ' р- 2 с 5-
І Ь , ( 1 - P. 2G7: 

2 Г П AII и к 11 и 



воляют ому посвящать значительную часть своего вреце 

раздумьям о том, что „маргаритки могли видеть красоту ^ 
ственнон тени4'» 2\ ^ 

В книгах «Искусство Англии» и «Fors Clavigera» Рёск» 
формулирует свое этическое кредо, основываясь па ста * 
Вордсворта: «Мы живем Восхищением, Надеждой и 
бовью» 2в,— взятом из четвертой книги поэмы «Прогулка» 
Рёскин считал эти «три нематериальные полезные вещи»«' 
эти «романтические страсти» сутью человеческой жизни в 
детально разъяснял смысл этих нравственных понятий 
«Восхищение» означало «все виды почитания героического! 
(А, 48) и способность к восприятию прекрасной природы 
«Восхищение — это способпость распознавать красоту ви-
димой Формы и наслаждаться прекрасным в Человеческом 
Характере; это необходимое стремление воссоздать то, что 
есть прекрасного в форме, и обрести прекрасные черты 
характера» (FC, 1, 97) . «Восхищение — способпость оказы-
вать уважение к людям. Это лучшее слово для обозначения 
разнообразных чувств — удивления, почтепия, преклонения, 
скромности,— которые псобходимы дли прекрасного труда и 
которые составляют суть характера всех благородных и ра-
зумных люден, в противовес бесстыдству низких и ограни-
ченных людей» (FC, 1, 174). Человек испытывает счастье, 
если способен восхищаться другими больше, чем самим со-
бой. «Это восхищение другими — совершенный человеческий 
дар... Воспитайте в человеческих существах это почтение и 
восхищение, и вы дадите им большое каждодневное счастье, 
мир и достоинство; устраните чувство восхищения, и вы 
сделаете их несчастными и порочными» (FC, 1, 169). 

«Надежда» означала мысль о том, что страдания челове-
ка не папрасны, что счастье ждет его в будущем. «Надеж-
да — истинное видение и узнавание лучшего, чего можно 
достичь в будущем нами и другими; и надо стараться по 
мере своих сил достигать этого» (FC, 1, 97) . 

«Любовь» означала все самые счастливые и благородные 
отношения в семье и обществе. 

Эти «нематериальные вещи», составляющие «духовное 
богатство жизни» (FC, 1, 174), извращаются, одпако, в бур 
жуазном обществе. И Рёскин с сожалением копстатирУе ' 

25 Ibid., p. 2f!5. 
28 Wordsworth W. Op. cit., p. 812. 0 f 
27 Ruskin J. Tors Clavigera: Letters to tlie Workmen ami Labourers 

Great Britain. L., 1!M)(i. vol. t, p. 90. R дальнейшем ц и т и р у е т с я 
издание таким образом: и скобках указынаются буквы FC, т 0 

страница. 

34 



сто восхищения люди испытывают презрение и са-
ч Т° <<Впьство» (FC, 1); стирается грань между добром и злом, 
моД01*^ ' начинают предпочитать зло и пепавндеть добро. 
ü ; І І °0 надежды появляется и торжествует бесперспектив-
®МвС отсутствие представления о том, какой должна быть 
н о с - и е и е р 1 і е в дальние планы и цели. Вместо любви — 
*Л 3 а І І ' и враждебность между людьми. 

Аморализму буржуазного общества Рёскин упорно проти-
іоставлял нравствепный идеал восхищения, надежды и 

В бви. Он считал, что эти нравственные идеи должны быть 
основой воспитания молодого поколения: нужно научить 
ч е л о в е к а с детства, «чему восхищаться, на что надеяться и 
что любить» (FC, 3, 21). «Эти идеалы могут быть усвоены 
благодаря общению с прекрасной природой, встречам с хо-
рошими людьми п чтению книг но истории, повествующих 
о таких людях; благодаря осознанию серьезных целей, ради 
которых нужно действовать» ( F C , 3, 3 7 5 ) . Эти три прин-
ципа Рёскин считал необходимым основанием для жизни в 
создаваемой им «Гильдии св. Георгия», в которой люди дол-
жны были разводить сады, выращивать хлеб, косить траву 
в полях, наслаждаться музыкой, поэзией, живописью. 

Так, Рёскин включил стихотворный афоризм Вордсворта, 
как самую значительную в морально-философском смысле 
максиму, выдвинутую английским романтизмом, и в свою 
эстетическую систему, и в круг рассматриваемых им важ-
нейших проблем социологии. Тем самым он подчеркнул 
великое значение Вордсворта в истории английской литера-
туры, глубокий гуманизм его поэзии и непреходящий харак-
тер нравствеппо-эстетпческих ценностей, выдвинутых англий-
ским романтизмом. Тот контекст, в котором осмысливается 
поэзия Вордсворта в эстетических и социологических трудах 

©скина, помогает понять, что принижающий значение этого 
/^ѵга в з г ляд на него как на реакционного романтика совер-
т а Н П о несостоятелен. В действительности поэзия Вордсвор-
и В о многом определяла развитие нравственно-эстетических 

- п прогрессивной английской литературы и, шире, анг-
юЩих°И К у : п > т у Р ы X I X в. и способствовала созданию выда-
иС к ѵ С л "Роизведений романтического и реалистического 
РеДеляТВа ^ Р о п и ц а т е л ь п а я мысль Рёскина улавливала оп-
ниц . Г * « тенденции в развитии искусства и в стаповле-

РЁСі?°СоФСК()~эстетнчесішх о с н о в английской литературы. 
к ажд 0 г о Н в е ; , и к °леппо чувствовал своеобразие творчества 
Иавлииал113 ^ ( ) м а п т и к о в и в сопоставительном анализе уста-
ТеРУ Гіпа г1,Х ІІП>Чпнидуалыіые особенности. В письме к Уол-

в 1843 г. он сравнивает Вордсворта с Кольрид-
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жем и формулирует отличительные черты их таланта, Х о 

быть может, и допускает подчас субъективность оцец^ 
«И люблю Кольрнджа, н я знаю почти каждую строчку 
его ,,Сказании о Старом Мореходе'4 п „Кристабелн", П е 

норя уж о таких стихотворениях, как „Три могилы4', „Ги^ 
перед восходом солнца в долине Шамони44, „Уныние", и * 
склонен считать, что у него было больше воображения, че* 
у Вордсворта, а также больше настоящего поэтического 
дара. По в конце концов Кольридж остался только иптеллек 
туальным курильщиком опиума, человеком, высказавщ^ 
много грубоватых, хотя и прекрасных мыслей, человекоц 
смятенного, хотя и блестящего воображения; склонного ко 
многим ошибкам, даже к ошибкам сердца; человеком чувст-
венным, с широкими представлениями об удовольствии; чело-
веком до некоторой степени вялым и всегда, очевидно, ду-
мающим произвольно; он позволял своему прекрасному уму, 
данному ему богом, работать беспорядочно, без определенной 
цели, как придется. У Вордсворта же был большой, после-
довательный, превосходно дисциплинированный, всеохваты-
вающий интеллект, для которого ничего не было слишком 
малого, ничего слишком великого; он все видел в должных 
соотношениях. Вордсворт божественно чист в своих представ-
лениях об удовольствии, благороден в спокойном сознании 
блага, интенсивен, как белое пламя, в своих строгих чувст-
вах. Кольридж, быть может, и великий поэт, но о нем нель-
зя сказать, что он великий человек. Вордсворту часто, по-ви-
димому, пе хватало энергии, ибо у него было слишком много 
рассудительности, и поскольку оп никогда не высказывал 
истину, пока не учитывал все стороны предмета, постольку 
и умепыпалась эффективность ее применения, тогда как Коль-
ридж и другие более смело высказывали свои более субъек-
тивные мнения. Я думаю, что Кольридж оказал очень не-
значительное моральное влияние на мир; его произведения 
созданы благожелательным человеком, но страдающим лихо-
радкой. Вордсворту можно доверять во всем и следовать его 
указаниям, он чувствует как раз то, что мы все должны чув-
ствовать, что любая душа, отличающаяся чистотой мораль-
ного здоровья, должна чувствовать; он говорит только 
чему всем нам следует доверять, во что все сильные У* ̂  
должны верить. Оп писал иногда и незначительные произв 
дения и создал несколько таких стихов, которые можно бы-
бы и опустить, но он пе паписал ничего такого, что М°г 

бы вызвать сожале}іие» 2И. 

28 The Literary Criticism of John Hnskin, p. 1. 
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Ѵотя Рёскин ценил и того и другого поэта, все-таки оп 
п и т а л П0;)зпю Вордсворта, именно потому, что в ней 

б*ии представлены более полно и последовательно нравствен-

^ Ѵ е ^ в с е в идеях романтиков Рёскпп считал абсолютно но-
шенным. Он основывался на их идеях, по вместе с тем 

С°звивал их, исходя уже из требований своего времени. Так, 
^кнпге «Искусство Англии» оп переосмыслил идею Китса 
В том, что «предмет красоты — это радость навеки» 29. Ките 
іыразил свой идеал красоты в начальных 24 строках поэмы 
«Эндіімион» (1817). Красота —это вечная радость, несущая 
людям покой, здоровье, мечты; она торжествует, несмотря 
на отчаяние. Красота так же важна для человека, как солн-
це, лупа, деревья, цветы, чистый ручей. Красота — и в вели-
чественной гибели прекрасного, и в чудесных рассказах о 
жизни. 

Разумеется, Рёскин соглашался с этим, но поэтическая 
формула «предмет красоты — это радость навеки» в конкрет-
ной литературной ситуации Англии последующего времени, 
в середине века и позднее, приобретала несколько иной отте-
нок. В 50-е годы в Англии появилась идея «искусства для 
искусства», к которой Рёскин относился резко отрицательно. 
Адепты «чистого искусства» по-своему истолковывали идею 
красоты, выдвигаемую Китсом, придавали ей иной смысл, не 
свойственный эстетическим принципам Китса. Поэтому Рёс-
кип выступил против ложного осмысления знаменитого сти-
хотворного афоризма Китса, сохраняя в перспективе под-
линный его смысл. Чтобы торжествовала подлинная радость, 
нужно отвергнуть то толкование стиха Китса, которое при-
дали ему сторонники «чистого искусства». Рёскин утверж-
дал: чтобы люди всегда могли радоваться красоте, для этого 
важно, чтобы опи относились к красоте не как к радости, 
а как к закону бытия. «Добиться радости для себя и для 

Ш и х Детей — в полях, домах и церквах Англии — вы мо-
ч и ^ Т о л ь к о в том случае, если по-иному прочтете эту обмап-
сѵіп Ю С Т Ц х о т в о Р н У ю строчку. Прекрасная вещь как данность 
с ѵ т С Т В у е т л и ш ь °Дно мгновение, но как свидетельство она СѴіТТ uxu ѵ//(,пи 
УпонСТИУ0Т и е і І И 0 ' В своей вечной жизпи народы должны 
самих Ь П а з а к о н красоты и на свидетельства его; именно в 
навеки И с а м о " п Р а в Д е предмет красоты — это закон 
клярп^і Э Т ( ) М истинный смысл классического искусства и Классич . « истинпыи смысл классического искусства 
законе е с к і ) І ! л п т е ратуры — не в свободе удовольствий, а в 
^ ^ Доороты... Смысл бытия не столько в красоте, 
2 9 д . 

C a t s 7 Poetical Works. М., 1966, p. 28. 
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сколько в доброте. Этот закон красоты — единственный, ц 
насколько мы можем судить, будет реализовать себя бодеѵ 

совершенно с течением времени, по крайней мере ;ѵго едцц 
ственный закон, в котором ничто никогда не устареет* 
(Л, 105—10(5). 

И все же, по-видимому, Рёскину ближе было понимание 
красоты в той форме, как оно воплотилось в творчестве Шел-
ли. В нервом томе «Совремеппых художников» Рёскин исполь-
зовал понятие «интеллектуальная красота» (М, 1, 30) и3 

стихотворения Шелли «Гимн интеллектуальной красоте» 
(1816), в котором поэт выражает свой идеал прекрасного в 
обращается с клятвой верности к духу интеллектуальной 
красоты, являющемуся для пего смыслом бытия. Рёскина 
привлекал трогательный интерес Шелли «к бумажным кораб-
ликам, плывущим по Серкио» (М, 3, 314). Очевидно, это на-
поминало ему детскую непосредственность многих стихов 
Вордсворта. Отношение Рёскина к Шелли в целом довольно 
противоречиво: он явно осуждал туманность, замыслова-
тость, выспренность ряда его стихов, но высоко ценил его 
лучшие произведения. Во всяком случае в своем отношении 
к Шелли он ближе к Ли Ханту, чем к Хэзлиту, который не-
доброжелательно отзывался о Шелли. Ли Хаит восхищался 
им как поэтом, мечтавшим о решительной борьбе во имя 
интересов человечества, о вдохновляющей силе любви, об 
активном делапии добра. Свое мнение о Шелли Рёскин вы-
сказал в автобиографической книге «Praeterita»: «В 1836 г. 
я стал читать Шелли и потратил много времени на „Чув-
ствительноѳ растение44 и „Эпигісихидноп44; от него я набрал-
ся довольно вредных вещей, как, например, писание стихов, 
вроде „prickly and pnlpous and blistered and bine44 или 
„it was a little lawny islet by anemone and vflet,— like 
mosaic paven41 и т. д.; но я был в состоянии такого лихора-
дочного волнения, что выбраться из всего этого я пе мог. 
Я упорно старался продраться сквозь поэму „Восстание 
Ислама44 и понять (я так и не понял и до сих пор не знаю)» 
кто против кого восстал или что было достойно моего внЯ-
мапня, но чтение поэмы „Освобожденный Прометей44 дейст-
вительно помогло мне понять кое-что в Эсхиле» 30. 

Непонимание поэмы «Восстание Ислама» (1818), вероят-
но, было обусловлено сложной фантастической формой в 0 ' 
дения и чересчур обобщенной трактовкой восстания протв* 
тирании. В философской поэме «Освобожденный Прометеи» 
30 Ruskin J. Praeterita. L., 1809, vol. i , p. 281. В дальнейшем 

руется это издапне таким -образом: в скобках указывается оу* 
ва 1\ том и страница. 
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9рч Шелл и продолжил сюжет греческого мифа и эсхи-
•оіі трагедии, показав дальнейшую судьбу Прометея и 

л ° в С т ( ) Ч Ив внимание не столько на героическом мужестве 
С°С^кованного титана, сколько на его борьбе против зла, на 
"гвобожденни и торжестве победителя. 

Имена Шелли и Байрона Рёскин нередко объединял — 
(Шелли и Байрон при виде мук и несправедливости испыты-
вали чувство горечи и негодования» (М, 3, 315),—но пред-
почтение оп отдавал Байрону, считая его лучшим романти-
ческим поэтом Англии X I X в. Любовь к поэзии Байрона, 
возникшая в детстве, оставалась неизмеппой в точение всей 
жизни Рёскина. С пятнадцатилетнего возраста он ощущал 
сильное влияние поэзии Байрона, которая способствовала 
становлению и развитию его собственного творчества. В кпи-
ге «Praeterita» Рёскин писал: «Он, конечно, пе мог научить 
меня тому, как любить горы и море, ибо я уже эту любовь 
испытывал в детстве, по он был первым, кто одушевил их 
для меня своим чувством реального человеческого благород-
ства и страдания. Он научил мепя понимать значенпе Шиль-
она... и побудил меня искать в Венеции прежде всего дома 
исчезнувших родов Фоскари и Фальеро» (Р, 1, 220). 

В семнадцать лет Рёскин писал стихи в стиле «Часов 
досуга» (1807) и «Гяура» (1813) и считал роль Байрона в 
своем литературном образовании благотворной: «Я лучше 
узнал английский язык благодаря подражанию „Гяуру44 

и „Абидосской невесте44» (Р, 1, 281). Рёскину была близ-
ка байроновская независимость духа. Чтепие Байрона явно 
вдохновляло его па смелые выступления против капиталисти-
ческого общества. Критик Р. У. Чэмберс пе без оснований 
сравнивал некоторые произведения Байрона и Рёскипа, от-
мечая их программный и пророческий характер: «„Дон 
И\уани Байрона и „Fors Clavigera44 Рёскина имеют между 
соооіі и нечто общее — это периодические обращения к на-
ции на темы, подсказанные жизнью человеческого духа...» з і. 

ак и Байрона, Рёскина также преследовало официальное 
Ржуазное мпепие. Произведения Рёскина, такие, как 

18бтГ е Д П е м у ' Ч Т 0 и п еРВ 0 МУ*» «Munera Pulveris» (1862— 
w» вызвали резкую пеприязпь реакционных кругов, 

ном д П р о п от,*асти оказал влияние и на восприятие Рёски-
впдпоѲ К О Т О р ы Х п а м я т п и к о в европейской архитектуры. Оче-
мает в о з д е " с т в и е м поэзии Байрона Рёскип восприни-

и с т°лковываст скульптуру па Руапском соборе: 
31 а 

с іа і іоп^т^ ' И / К и ^ і п (and others) on Byron. The English Asso-
• 1 amphlet N 62. November, 1925, p. 20. 
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«Восхитительное скульптурное изображение дуба заполн 
от центр, под ним изображена смерть Авеля; Анель ле>ки" 
мертвый, одной стороной лица касающийся земли; панрощ* 
Канн, в ужасе глядящий в пебо...» (S, 6, 224). Вспоминают* 
ся слова из лирической драмы Байрона «Капп» (1821) : 

Каин. 
И это я, который ненавидел 
Так страстно смерть, что даже мысль о смерти 
Всю жизнь мне отравила,— это я 
Смерть а мир признал, чтоб собственного брата 
Толкнуть в ее холодные объятия! 
Я наконец проснулся — обезумил 
Меня мой сон,— а он уж не проснется!3 2 

(Перевод И. Бунина) 

В трактате «Камни Вепеции» Рёскин упоминает картину 
Тинторетто «Смерть Авеля» (S, 6, 289). 

Наиболее полную характеристику творчества Байрона 
Рёскин дал в своих работах «Художественный вымысел: 
прекрасное и безобразное» и «Praeterita», с сожалением 
отмечая в 80-е годы, что творчество Байрона все еще не 
понято и не оценено ио-пастоящему. Рёскин писал: «Со-
временные читатели и, конечно, современные ученые обычно 
очень невежественны в своих представлениях о существенных 
чертах творчества Байрона, и поэтому я не могу рассказывать 
дальше историю своего увлечения Байроном без хотя бы 
краткого сообщения о том, что я считал в его творчестве не-
превзойденным» (Р, 1, 216). 

IIa протяжении X I X в. критики п писатели, как правило, 
относились к Байрону двойственно — они то хвалили, то по-
рицали его. Таково было отпошенне Томаса Карлейля, Ро-
берта Браунипга, Алджернона Чарлза Суипберна, Мэттью 
Арнольда, Джона Морли. И лишь немногие осмеливались 
воздать хвалу Байрону как смелому обличителю лицемерия 
общества и замечательному поэту. Среди них были Ли 
Хант, Чарлз Кпнгсли, Джон Рёскин. 

В «Очерках о живых поэтах. № 2. Лорд Байрон» (1821/ 
Ли Хант выступил в защиту Байрона, которого обвиняли * 
яростном цинизме и мрачном индивидуализме. Такое прсД" 
ставление о Байроне оп считал ошибочным. Байрон добр» 
и если он в « Д о н Жуане» смеется над своими с о о т е ч е с т в е Я ' 
пиками, то они этого заслужили. Недоверие к человеческой 
натуре, свойственное Байрону, имело основания в само' 

32 Байрон Дж. Г. Пьесы. М., 1950, с. 350. 
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того времени. Ли Хант отмечал правдивость пронз-
ив13 j Байрона, писавшего только о том, что было ему 
BCfl°iuo известно и что затронуло его чувства. Поэму «Дон 
Sc^H» Л» Хаит считал лучшим произведением поэта и 

чьівался видеть в поэме то оскорбление морали и добра, 
)рое ириішсывалось ей многими современниками. Ли Хант 

Ь°являл: если п есть недостатки в поэме «Дон Жуан», «то 
они состоят в крайнем смешении жалостного и смешно-
го» 33і п сочетании юмора с отчаянием и чрезмерной горечью 
чувства. 

Рёскин вслед за Ли Хаптом высоко оценил Байрона как 
поэта и мыслителя. Рёскин едва ли пе один среди литера-
турных критиков своего времени восхищался мужеством 
Байрона, отстаивавшего свою независимость и право говорить 
правду в атмосфере травли и вражды. В то время когда 
значение творчества Байрона принижалось, истолковывалось 
неверно, а Байрона объявляли безнравственным, циничным, 
сатанинским поэтом, Рёскин горячо выступил в его защиту 
и раскрыл гуманистическую суть его творчества. Рёскин 
утверждал, что после чтения Байрона «человек, если его 
душа пе мертва, становится лучше как личность, его мысли 
возвышеннее, сердце чище, чувства благороднее...» 34. Рёс-
кин назвал Байрона самым универсальным из всех поэтов, 
хотя и уступающим в эпической широте Милтону и Гомеру. 

Рёскин отмечал высокое нравственное начало в поэзии 
Байрона. В книге «Praeterita» он говорил: «Ни малейшего 
вредного влияния Байрон пикогда не оказывал на меня...» 
(Р, 1, 213). В ранних публикациях «Предисловия ко второ-
му изданию» первого тома «Современных художников» 35 

м К И Н ПРИВ°ДИЛ характерную цитату из трагедии Байрона 
«Марппо Фальеро, дож Венецианский» (1820): 

1'азнообразья ждет порок, но солнцем 
Стоит невинность, жизнь, и свет, и славу 
Даруя всем, кто на нее глядит38. 

(Перевод Г. Шепгели) 

в п_^'С К 1 Ш а постоянно интересовала этическая проблематика 
х о т Г Г Д е П И Я Х Б а й Р ° н а - Т а к > в 1 8 8 0 г- о н заявил о том, что 
на «р> спеЧиально написать об эпизоде из поэмы Байро-

ИДепие суда» (1821) - о встрече архангела Михаила 
33 т 

Цпт '«biternry Criticism. N. Y., 195П. p. 158. 
* I C l l 0 m h ^ s R. W. Op. cit.., p. 10. 

Ьчйп tl Y Y > 18M, vol 1, p. XIX. ѵиР*>н Пж rVi ' AOOJ' '«•*•• / Пьесы, с. 100. 
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и Сатаны у врат неба, т. е. о тон сцене, где изображу 
борьба между силами добра и зла. 

О том, что им навеки гуждсна 
В пространстве сфер упорная война 37. 

(Перевод Т. Гнедим) 

Рёскин решительно отвергал мнения тех критиков, кото-
рые писали о безнравственности Байрона. В работе «Худ0. 
жественный вымысел: прекрасное п безобразное)) он пишет 
о человечности Байрона, осуждавшего воііпы, и приводит 
стихи из поэмы «Дон Жуан» (182Н): 

«Господней дщерью» Вордсворт умиленный 
Назвал войну; коль так, она сестрой 
Доводится Христу — и уж наверно 
С неверными обходится прескверно 38. 

(Перевод Т. Гнедич) 

Комментируя эти стихл, Рёскин отмечал, что в них чув-
ствуется человеческая глубина и дано далекое от общепри-
нятого толкование христианства. Рёскин писал: «Несмотря 
ни на что, смерть не является детищем бога; и смерть не-
винных во время сражения но является непорочным наме-
рением и орудием бога, хотя Вордсворт и утверждает, что 
это так; смерть есть орудие человека, преследующего нече-
стивые цели. Об этом как раз и говорит Байрон. Эта тео-
логия, быть может, не очень ортодоксальна, но она, безус-
ловно, более гуманна». «Вместо того чтобы обвинять Байро-
на в богохульстве, надо постараться понять то, чему же мож-
но научиться у Байрона...» 39. А Байрон учит ненавидеть 
войну, призывает не полагаться на волю бога, а понять, по-
чему люди убивают друг друга. Рёскин стремится «отметить 
то главное, что свойственно личности Байрона, его характе-
ру. Он был первым великим апгличанином, который почув-
ствовал жестокость войны и постыдность этой жестокости-
Пагубпость войны была известна Джорджу Фоксу, ее глу-
пость была показана Пенном. Но сострадание б л а г о ч е с т и в о г о 

мира все еще большей частью обнаруживалось только * 
стремлении, если возможно, спасти таких, как Варавва, от 
повешения; и до того, как появился Байрон, ни КунерсдорФ» 
ни Эйлау, ни Ватерлоо не научили людей пп сочувствию, 
гордости» 4Ü. 

37 Байрон Дж. Г. Соч.: В 3-х т. М., 1974, т. 2, с. 484. 
38 Там же, т. 3, с. 282. 
39 The Literary Criticism of John Ruskin, p. 372—373. 
40 Ibid., p. 373. 
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Не научили тон истине, что 
Одну слезу почетней осушить, 
Чем кровью поле боя затопить4 1 . 

( *Дон Ж у au*) 

И далее: «Эти миролюбивые стихи, конечно, были бы не-
п р и е м л е м ы для эдинбургских волонтеров... Но Байрон мог 
н а п и с а т ь также и воинственную песню, когда наступал его 
черед сражаться» 42. Рёскин, безусловно, имел в виду сти-
хи из «Дон Жуана», посвященные борьбе за свободу Греции: 

И снится мне прекрасный сон — 
Свобода Греции родной. 
Могила персов. Здесь врагу 
Я покориться не могу! 

Но на останках славных дел 
Я услыхал священный зов, 
Я песню вольности запел 
В толпе закованных рабов. 

Лишь меч родной в руках родных 
Отчизну может защитить! 4 3 

(Перевод Т. Гнедич) 

В работе «Грозовые облака X I X столетия» (The Storm-
Cloud of the Nineteenth Century, 1884) Рёскин писал: 
«Баііроп до конца своей жизни любил Грецию, ведущую 
смертельно опасную борьбу» 4\ 

Рёскпп ценил стихи Байрона за их пророческую силу и 
насыщенность мыслью. В строфах 85 и 86 песни третьей 
«Дон Жуапа» Байроп, по мнению Рёскипа, предвидел упа-
док величия Англии и Франции; он высказал и другие про-
ницательные суждения: так, он предугадал расширение воз-
можностей поэзии — от высокого лиризма до рациопалистич-

остп; предполагал, что художпики будут подражать италь-
нскому искусству X I I I в. (тречепто) - и это свершилось в 

пРерафа;)литизме. 
с т Байрона удивляет Рёскина щедростью и глубиной 
его с л ь п т т и т громовой голос поэта, видит ясность 

^ ТТП|' с°страданпе, пегодовапие, любовь к красоте мира, 
41 „ 
4 1 Д ж ' Г• С о ч - : в 3-х т., т. 3, с. 281. Перевод Т. Гнедич. 
43 Пайпо e ^ r > ' r 9 r i l i c i s n i o f J ° l m Kuskin, p. 373. 
44 f V - С о ч - : B З х т < т- с. 145, 147. 

John i> Slorm-Cloml of the Nineteenth Century.— In: Works 
"»»kin. N. Y., 1890, vol. 20, p. 50. 

43 



а главное, чувствует биение сердца поэта в ритмах ег 
стихов. 

Рёскин отмечал пе только великий талант Байрона-поэ 
та, по и его удивительную образоваппость, широту его по" 
знаний. «Рано проявившиеся способности Байрона были оь. 
нованы па постоянном чтеппи великих мастеров во всех 
областях литературы, и я думаю, что такое образование * 
раннем возрасте не имело себе равного ни у кого другого» 
(Р, 1, 210). Далее Рёскин цитирует рассуждеппя Байрона 
о поэзии из его писем к Джону Меррею от 15 сентября 
1817 г.45 и 12 апреля 1818 г. Чтобы понять силу процити-
рованных слов, пужно, по мнению Рёскина, сравнить их с 
ответом Байрона «Блэквуду» в 1820 г. Байроп дал «ясное 
и исчерпывающее перечисление качеств великой поэзии» 
(Р, 1, 221). Рёскин обращал вппманпе читателя на после-
довательность перечисления этпх качеств в письме Байрона 
к Джону Меррею от 15 сентября 1817 г.: 1) «разумпость» — 
поэт должен быть мудр; 2) «знание» творчества великих поэ-
тов; 3) «выразительность» — воздействие на читателей; 
4) «воображение» — нужно уметь управлять воображением 
и подчипять его цели — создапию пастоящего произведения 
искусства; 5) «страсть» — добрые страсти, как у всех хоро-
ших людей; 6) «вымысел» — качество, необязательное для 
поэта; «у Байропа эта способность едва ли проявилась, 
у Скотта она сказалась в сильной степепи...» (Р, 1, 222). 

Рёскпп восхищался искренностью Байропа: ему можно 
доверять, хотя поначалу оп несколько задевает вас: все, что 
он говорит,— правда. «В его точных наблюдениях была са-
мая большая правда, а выбранные им слова были самыми 
содержательпьтмп и емкими из всех, что я прочел в литера-
туре» (Р, 1, 215). Копцентрация мысли свойственна и Ли-
вию, и Горацию, и Тациту, по какая-то старательная, тя-
желоватая и смутпая, считал Рёскип. «Л Байрон писал так 
же легко, как орел летает в небо, так же яспо, как проз-
рачны воды озера; в немногих словах у него яспо и точно 
выражена правда; и пе только правда фактическая, но И 
правда самая важная п самая нужная» (Р, 1, 216). Талант 
Байрона Рёскип видел не только в точпости и выразитель-
ности языка и ритма, не только в величавой простоте слов* 
пе только в их логической спле — все это можно было найтя 
и у Алексапдра Поупа: совершсппо повым и драгоценпым в 

творчестве Байрона была обдуманная и живая правда. 
сравнению с живой правдой Байропа вся предшествуют!* 

4 5 См.: Байроп. Днештпки. Письма. М., 1963, с. 150—151. 
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і-ачалась Рёскину в чем-то неправдоподобной и пе 
поэзия " ' » „олпого доверия, даже поэзия Гомера и Алек-
вЫ;ЯЬІІ!а Поупа, ибо ее мир представлялся Рёскину каким-то 
с а "тиым и маловероятным. 
с М r павненип с живыми образами Байрона создания его 

иественпиков кажутся Рёскипу нереальными — даже 
^ к о Медий Шекспира и поэм В. Сжотта. В Байроне он 

a*icn увидел «человека, который говорил только о том, 
НаК°он видел и знал; и говорил без преувелпчепий, без таин-
ЧТ°пиітгтн без враждебности и без милосердия: „Это было 
Сак " и делайте, что хотите!44» (Р, 1, 2 2 3 - 2 2 4 ) . «Байроп, 
с к а з а в ш и й о том, что „холодная и беспокойпая масса лед-
ника день за дпем продвигалась вперед", утверждал яспо и 
о п р е д е л е н н о то, что он видел и знал — не более того... 
Байрон рассказывал о разбойниках, с которыми он вместе 
переправлялся через горы, и о тех прекраспых персах и 
греках, которые действительно жили и действительно уми-
рали...» (Р. 1. 224). 

Рёскин считал Байропа великим мастером стиха, так же 
как Тернера — великим мастером живописи. Они стали для 
пего любимыми художниками на всю жизнь. «Оба опи верно 
осмысливали вещи, и их правда совпадала с моими пред-
ставлениями о ней» (Р, 1, 216). По словам Рёскипа, Байрон 
«чувствовал суть всех фактов, которые способна охватить 
человеческая мысль, и он с точпостыо и справедливостью 
различал человеческие натуры» (Р, 1, 225). «Байрон испы-
тывал благоговейную любовь к красоте и с пегодоваппем 
отстрапялся от безобразного» (Р, 1, 225). И далее: «Мне 
больше нравился морской властелин Конрад, чем высокий, 
худой, мрачный старый Мореход Кольриджа: и то, о чем 

°уп так изящпо говорил, глубоко чувствуя красоту Винд-
зорских лесов и рек, было лишь бренчанием цимбал по 
^равнепию с глубокой любовью Байрона к Лакин-и-Гару» 

оі мнению Рёскина, удивительная сила стихов Байрона 
п о с т ь Я е Т С Я T G M l Ч Т ° В Н И Х п Р а в д п в о выражена яркая лич-
ОСІІОП И е ° л ы с о к и е припципы. Поэтическая страсть Байрона 
ливаетНа г л ^ ^ о к о м нравственном чувстве. И это обуслов-
Фплосо(ТВеЛПЧИѲ е Г ° C T n j T f 1 , п е п Р п в ы ч н о г о Лля британских 
П а стаив° В Л П ^ 0 р а л о в 11 д л я б р и т а н с к о " публики. Рёскип 
является ° Т П а М Ь І С Л П 0 т о м ' 4 7 0 критерием качества стиля 
° Р о и з , , р Г І " р а п с т п с п п о е чувство, выраженпое в худжествеппом 

р'.. еДепии. 
Cfioeo6pJ!n пР е кРаспо чувствовал поэтическую атмосферу и 

• пын колорит стихов Байропа. Выявляя настроение 
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и тональность стиха, он прибегал, например, к сопоставите 
ному анализу стихотворных текстов Вордсворта и Байро* 
так, как он это сделал в работе «Художественный вьімыса^ 
прекрасное и безобразное». В «Сонете, написанном на 
минстерском мосту 3 сентября 1802 года» (1807), по мнений 
Рёскина, Вордсворт передал свое ощущение от красоты у Л * 
которое набрасывает па Лондон великолепное «одеяние»-

Нет зрелиіца пленительней! И в ком 
Не дрогнет дух бесчувственно-упрямый 
ІІрп виде величавой панорамы, 
Где утро — будто в рилы — все кругом 
Одело в Красоту. И каждый дом, 
Суда в порту, театры, башни, храмы, 
Река в сверканье этой мирпой рамы, 
Все утопает в блеске голубом 4в. 

Если Вордсворт в религиозном экстазе призывал бога 
стать свидетелем того, как спит город, то Байрон, «этот 
хромой бес, носится в дыму над городом и срывает крьпш 
с домов одним своим взглядом...» 47. Рёскин имел в виду 
описание Лондона в десятой песне «Дон Жуана», и особенно 
такую строфу: 

Туман и грязь на много миль вокруг, 
Обилье труб, кирпичные строенья, 
Скопленье мачт, как лес поднятых рук, 
Мелькнувший белый парус в отдалепье, 
IIa небе — дым п копоть, как педуг, 
И купол, что повис огромной тепью 
Дурацкой шапкой на челе шута,— 
Вот Лопдоп! Вот родимые места! 4 8 

(Перевод В. Левина) 

По словам Рёскина, в стихах Байрона чувствуется ДУ? 
современного города, правдиво показаны язвы буржуазной 
цивилизации. Для подтверждения своей мысли оп приводя* 
строки из поэмы «Остров» (1823) ; 

Низость цивилизации, смешанная 
Со всем диким, что есть в человеке 
Со времеп грехопаденья 49. 

Рёскин любил Венецию. Оказавшись в этом города» ^ 
посетил все те места, которые как-то а с с о ц и и р о в а л и с ь 

4 8 Поэзия английского романтизма, с. 2\\) 
47 Ruskiii as Literary Critic, p. 272. 
48 Пайроп Дж. Г. Соч.: В 3-х т., т. 3. с. 358. г Д. 
49 Byron. The Poetical Works. L., 1007, p. 313. ПодстрочпиК.—' • 
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пениями Байрона «Марино Фальеро, дож Венѳцпан-
0Р°?зВС/1820) н «Двое Фоскари» (1821). В книге «Камни 
сКцй» ^ с рёскин вспоминает о том, как он в Венеции уви-
ревѳД11 * ТК11 дворца, когда-то принадлежавшего несчастно-
Двл ]у|арИно Фальеро» (S, 6, 254), осужденному Советом 

Д и па казнь за участие в заговоре против тирании. Но 
Деся ; т о к а к р а з сюжет трагедии Байрона. Рёскин смотрел 
ведь д г л а ; ш м и л юбимого поэта и был уверен, что, если бы 
к * " О О Н о к а з а л с я вместе с ним в Венеции, они нашли бы 
^ший я з ы к . Описание Венеции в трактате «Камни Вене-

ции» проникнуто тем же духом, что и стихи Байрона из 
четвертой песни поэмы «Паломничество Чайльд-Гарольда» 
(1809—1817): 

>1 вызываю тени прошлых лет, 
И узнаю, Венеция, твой гений, 
Я нахожу во всем живой предмет 
Для новых чувств и новых размышлений, 
Я словно жил в твоей поре весенней, 
И эти дни вошли в тот светлый ряд 
Ничем не истребимых впечатлений, 
Чей каждый звук, и цвет, и аромат 
Поддерживает жизнь в душе, прошедшей а д 5 0 . 

(Перевод В. Левина) 

Рёскип высоко ценил дар Байрона-сатирика. Он наслаж-
дался сарказмом «Дон Жуана» и сатирическими выпадами 
против Роберта Саути и лорда Элгина и утверждал, что сам 
испытывал воздействие сатирического стиля Байрона в сво-
их обличительных произведениях. Однако Рёскин отмечал, 
что шутки Байрона носят мрачный и печальный характер, 
ь них есть что-то угрюмое и отчаянное, а это уже казалось 

ескину «дефектом стиля». По его мнению, у Байрона был 
рачный взгляд на жизнь, он сам презирал свои попытки 

ать добро и смеялся не только над обществом, но и над 
с*мим собой. 
стеіГ П°1 Э а и и Байрона Рёскин предпочитал благородство стра-
чувст** г ч е л о в е ч е с к о е сострадание и любил стихи, в которых 
Мы . Д , у е т с я с°РДЦе поэта, например такую строчку из поэ-

«истроц»: 
І\т 

Ж о Думает о себе, когда смотрит пристально в небо? 51 

3°вапнеП Н а п Р и н : 1 е к а л о в поэзии Байропа мастерское исполь-
^ н художественных целях библейских цитат, мифо-

'' Ѵ Г Ѵ ^ / ' С о ч- : П т . т. 1, г. 250. I oolical Works, р. 3'iti. Иодстрочппк.— Г. А. 
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логических элементов. И неудивительно: ведь Рёскин 
был воспитан на знании Библии и ценил в английской 
ратуре давнюю традицию переосмысления библейских 
генд. ^ 

Большое внимание уделил Рёскпп изображению при 
ды у Байрона и его мастерству поэтической детал 
В третьем томе «Современных художников» Рёскип писа 
о том, как оп вспомнил поэму Байрона «Шпльонскнй узпик 
(1816), когда сам созерцал озеро Леман в Швейцарцу 
В шестой строфе поэмы Байрон описывал это озеро, набе^ 
регу которого находился Шпльонскіііі замок, и отмечал 
страшную глубину озера, равно как и страшную высоту 
крепостных стен; все это говорило о том, что побег из 
замка был невозможен и только «смерть может дать здесь 
свободу»52. Рёскип указал на то, что слова Байрона о 
глубипе озера в действительности являются поэтическим 
преувеличением и это соответствует тому первому требова-
нию, которое предъявлял к поэзии Джошуа Рейнольде: она 
не должна следовать скрупулезно буквальной правде и ме-
лочной точности в деталях. Байрон обратился и к таким 
деталям, которые подчеркивали исключительность и необыч-
ность ситуации. И в этом также заключалась поэтическая 
сила стихов Байрона. Дело не в том, чтобы использовать 
какие-то природные штрихи и детали, а в том, чтобы рас-
крывать то, что есть «значительного в этих природных де-
талях или в самом способе их использования, сообщающем 
им поэтическую силу и историческую точность» (М, 3,10). 

О стихотворном ритме в произведениях Байрона Рёсквв 
писал: «Естественное течение его стихов иаттомпнает просто-
ту и спокойствие прозы, и это меня привлекало чрезвычай-
но, как противовес симметричным фразам логического метра 
в поэзии Поупа...» (Р, 1, 2 2 6 - 2 2 7 ) . 

Рёскин дал также анализ эппстолярпого стиля Байрояа-
Так, он цитирует слова Байропа о Шеридане в п и с ь м е То-
масу Муру от 1—2 нюня 1818 г. В этом пассаже Рёскяя 
увидел концентрированное выражение «абсолютно справеД' 
лнных, мудрых и добрых мыслей. Но это более чем благо 
родно, это совершенно, поскольку сосредоточенность Я 
искусственная и не специально придуманная; она п а П 0 > * у 
пает спокойные и быстрые удары кузнеца по горяче 
металлу; благодаря выбору слов и их сочетанию, ноДР® ^ 
мевается большее, чем заключено в каждом из слов» ' J j j 
218). Рёскин апалпзнрует язык Байрона, отмечает уда1111 

выбор слов. 

52 Ibid., р. 328. 
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\f іанхолическую тайну и нежность видит Рёскин в со-
ііии присущей Байрону постоянной горечи и мрачного 

e ^ ü U j с чувством красоты мира, природы, людей. Эта чер-
' Н Ы ю мнению Рёскина, свойственна также творчеству Рус-
Та* ЦІеллн, Тернера. Те же настроения находил Рёскіш и 
С°'своем собственном искусстве. У Чосера н Шекспира он 
в с і а л совсем другое настроенно — ликующую радость. 

В 1 работе «Художественный вымысел: прекрасное и 
б е з о б р а з н о е » Рёскин писал о том, что таким поэтам, писа-
телям и художникам, как Руссо, Байрон, ІІІелли, Тер-

р и др.» присуща «вулканическая страсть борцов за спра-
в е д л и в о с т ь , убежденпых в том, что девяносто девять сотых 
того, что ныне происходит, несправедливо; это убеждение 
повелевает четырем нз нас, в меру наших различных инди-
видуальностей, стать лидерами революции, которая ведется 
во имя бедных, и высказать такие политические идеи, кото-
рые кажутся чудовищными торгашеской, продажной части 
человечества, и заставляет пятого, менее темпераментного, 
средствами живописи выразить жалобную мелодию по по-
воду зыбкости надежды и неумолимости судьбы. У Байрона 
негодовапие, печаль и действие передают ощущение смер-
тельной опасности; они являются частью его натуры 
(так же, как и моей, но в более слабой форме); о них 
эгоистически благополучная публика не имеет буквально 
пикакого представления; и от них благочестивая, чувстви-
тельная публика, совершающая каждодневно обряд омове-
ния во имя божественного покоя, отшатывается со словами 
анафемы, вызванной тревогой» 

В поэзии английских романтиков Рёскин ощущал на-
строение печали и грусти: «Даже Байрон скорее сумрачен и 
полон отчаяния, чем меланхоличен; Ките печален вследст-
вие своей болезпепности; Шелли печален вследствие своего 

зоожия. Л В. Скотт постоянно находится в СОСТОЯНИИ глу-
бокой печали» (М, 3, 283). 
М и р- Скотте, с юности задумывавшемся над печалями 
лее 1 I ^ с к и ц І І И С а л : «Во всей поэзии я не знаю иной, бо-
хУДож І а ? Ь Н ? Й П ( Ш І Ш > чем у В. Скотта. Другие великие 
в сноеШіКН б о з у т е ш п о грустят, когда им этого хочется, но 
СпокойМ С ( ) , ш а п и п 0 І Ш , очевидно, серьезны, полны надежд, 
283) Г И 1 ш к о , д а по-настоящему не печалятся» (М, 3, 
ьРемя с " п р о и и в е Д е н и я х Скотта, по словам Рёскина, «все 
СМепілиі Ы 1 , , о и "охорошіый звон: его приветливость и иа-

° с т ь °мыты слезами» (М, 3, 283). Рёскин слышит 
53 Hi 1 • 

s 1п a* Literary Critic, p. 273-274. 
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печальную поту именно в ромаптических произведен^ 
«Мармион» (1808), в стихах * * Скотта, паіі])іімер и поэме «Мармион» (1808), в стихах, г 

ворящпх о тишине в горах, где тихо плачут тысячи руче* 
ков, стекающих с гор в озеро; эта земля была пстерза^ 
феодальными распрями, но крестьянин любит ее и хочет 
чтобы его похоронили здесь, в родных краях. Похородны^ 
звон в стихах Скотта возникает как бы независимо о т в о л ц 

автора. Тема, сходная с этой, привлекает внимание Рёски-
на и в других произведениях Скотта. Так, в трактате «Кам-
ни Венеции» он ссылается на предисловие к роману С к о т т а 

«Пертская красавица» (1828), где говорится «о слуге, Жи-
теле гор, который двести лет тому назад в Инверкитинге 
отдал свою жизнь и жизнь своих семи сыновей за ж и з н ь 

своего вождя» (S, 0, 104). 
Рёскші считал, что Скотт наиболее полно представляет 

тенденцию к возрождению интереса к готике в литературе; 
в архитектуре оно произошло под влиянием пдей Уолпола, 
Гёте, Рёскниа, впервые заговоривших о достоинствах средне-
векового искусства. Рескину казалось, что в восприятии 
готической архитектуры Скотт не обнаружил хорошего вку-
са, зато в литературе, в своих исторических романах, сумел 
передать суровость готического искусства и показать прояв-
ления пуританского духа, упорства в достижении цели, на-
пример в романе «Эдинбургская темница» (1818). 

Интересно, что о романтическом начале в творчестве 
Скотта Рёскин судит уже с позиций реалистической эсте-
тики, имея также в виду и реализм самого Скотта, которо-
го называл «величайшим писателем века» (М, 3, 284).Уже 
в середине 50-х годов, работая над третьим томом «Совре-
менных художников», Рёскин не принимает постоянного 
м е л а н х о л и ч е с к о г о н а с т р о е н и я , с в о і і с т в е п п о г о романтикам, 
выступая с требованием изображения м н о г о о б р а з н ы х прояв-
лений эмоциональной жизни. Еще Ли Хант п о ч у в с т в о в а л 

преобладающую в английской романтической поэзии инто-
нацию печали и грусти и высказал >гысль, что пора пре~ 
одолеть меланхолию и обратиться к более светлым эмоция*. 
Вслед за Ли Хаитом и Рёскин воспринимал настроение 
печали у ромаптпков как крайность и односторонность 

Обращение ромаптпков к прошлому, к готическим вре*е 

нам хотя и вызывало сочувствие со стороны Рёскина, и ° 
общем оценивалось им как ограниченность английского р^ 
мантизма. Рёскин выдвигал требование изображать с о В*\0 

менную реальность. Уход в средневековье он иСР тЬ# 

воспринимал как аффектацию, нарочитость, манери0 ^ 
причем находил проявления аффектации даже в творчес 
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самых любимых художников — писателя Скотта и 
псца Тернера. И вообще он считал аффектацию прн-

# и В 0 І м романтической культуры начала X I X в. В третьем 
знако ^ 0 В р С М С Ш 1 Ы Х художников» Рёскин писал: «Стихи 
*°М°та манерны; то же можно сказать о картинах Тернера, 

ванных м а с л о м ; цо эта стилизованность вызвана их 
Яствами, естественными для них, а не желанием преуве-
Ч* чить ради эффекта. Едва ли я могу назвать какое-либо 
ЛІ!тературнос или живописное произведение этого времени, 
к о т о р о е * н е было бы до некоторой степени аффектированным. 
Цѵмаю, что простота Вордсворта была часто аффектирован-
ной... Аффектированна сдержанность многих прекрасных 
французских писателей, их фразы построены так, что напо-
минают театральные трюки. Хорошо, если и у немецких 
писателей мы смогли бы найти хоть одну фразу, свободную 
от аффектации» (М, 3, 277—278). «Поскольку другая замет-
ная слабость века состоит в привычке оглядываться назад, 
в романтическом и страстном бездействии обращаться к 
прошлым векам, совсем не понимая их и по-настоящему 
ие желая их понять, постольку Скотт посвящает почти по-
ловину своей интеллектуальной деятельности приятному, 
но бесцельному мечтанию о прошлом и тратит половину 
своего литературного труда на попытки возродить его, 
не в реальности, а на подмостках литературы; эти усилия 
были лучшими из тех, что были предприняты современни-
ками, но все же они успешны только потому, что Скотт 
изобразил под старинными доспехами вечную человеческую 
натуру, которую он знал; и совершенно безуспешно он 
Рисовал доспехи, о которых ничего не знал. Превосходные 
Достоинства творчества Скотта находятся в прямой зависи-

ости от его обращения к современной жизни. Сцены co-
mae"011 Ж п з п п в е г о произведениях неподражаемы; спокой-
есть В С Т ^ п " т е : , ь [ ш е сцепы с диалогами, подобные тем, что 
Ры Н ° ° п "1 ) сД г°нтлстеи , и все его живые характе-
висаШ()ТЛ п П ; Щ С , п , ; , к п о 11 благородные, от Эндрю Фэрсер-
ц,еіиьДСіI 111,11 "Росто прекрасны — лучпіе пе папи-
его оь ОГО Р ° м а , т , ч о с к , , е истории и антикварные темы, 
Фалыпп*арП П М 0 І і а х и ~ в с е фальшивы, и он зпает, что 
, І аслаж'В Ы ; П П е ; ш ^ о т и т с я 0 серьезном их изображепии; 
СТВЕНИЫа0ТСЯ І І Х с т Р а ш і ° с т ь ю , но смеется над СВОИМИ соб-
маію Г /»г а , , Т І І К парными интересами в своем третьем ро-<М d, 2 8 1 - 2 8 2 ) . 
Статочіі(,іі ° П Ы с к а ? а л Рёскин по поводу романтизма, с до-
Эстетическо'° І Н 0 Т 0 1 1 с в п д е т о л ь с т в У е т о диалектике развития 

М1 мысли в Англии X I X в. и характере перехода 
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от романтизма к реализму, о том, как переосмысливав», 
постепенно категории романтической эстетики и «в неч?^ 
романтизма складывались сменявшие его реалистиче'ск 
направления»54. Рёскин с большим воодушевлением отн * 
сился к романтизму, восхищался его непреходящими Х у л 

жественными ценностями, сам был еще во многом роману 
ком по основному духу своей культурной деятельности, 
он уже относился к романтизму с позиций новой художест 
венной системы — реалистической — и начинал трактовать 
близкие ему романтические категории по-иному. Движение 
его мысли отразило объективный характер перехода от ро-
мантической эстетики к эстетике реалистической. 

Если для романтиков реальный факт существовал только 
в той мере, в какой оп связан был с человеческим чувст-
вом, то Рёскин, признававший художественную ценность 
романтического одушевления природы, вместе с тем уже 
высказывал реалистическое требование всестороннего позна-
пия объективных явлений действительности. В идее Рёски-
на — «наука о многосторонности предмета» — сказывается 
влияние успешно развивавшихся в то время наук —ботани-
ки, геологии, минералогии, химии. Рёскип избежал позити-
вистского отождествления научного интереса к фактам и 
натуралистического описания в искусстве. Признавая необ-
ходимость точного научного знания признаков объекта, он 
в то же время был вдохновенным сторонником творческого 
воображения. 

В литературной теории Рёскина утверждался принцип 
верности природе, связи науки и искусства, единения анали-
тичности и эмоциональности, соотношении внешпего вида и 
внутренней структуры объекта, достижения гармонического 
единства художественного произведения, единства, которое 
он называл «организацией», «системой», «структурой»-

В работе «Сезам и лилии» (Sesame and Lilies, 1865)» 
признавая историко-литературное значение романтизма в 

английской литературе начала X I X в. и значение его эсте-
тических ценностей для последующего развития искусства» 
Рёскип тем пе менее считал, что в истории литературу 
X I X в. он уступил дорогу «более широкому взгляду 
локня и формы обыкновеппого сознания в современном 0 

ществе»55. И далее: «Хотя ранняя романтическая п о э 3 ^> 
была прекрасна, ее свидетельства уже не имеют так° 

54 От ромаптіыма к роалішму. Л., 1078, с. 302. т у., 
55 Raskin J. Sesame and Lilies.—In: Works of John Ruskin. 

1889, vol. 11, p. 91. 
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прежде; «на сох раине г значение в качестве юно-
іГпдеала» 

ціссь«1 ѵ > к с п е удовлетворяли некоторые крайности ро-
ІѴСЬСК;)Г0 І і с к у с с т в а і к ТОѴ Іу ж е он заметил появление 

мантИЧ романтизма. Вначале, как и романтики, Рёскин 
ЭІ1 наіси средневековыми руинами, но потом он стал 
р°схИ " пристрастие к развалинам. Со временем он стал 
осуЖД с т а 1 И 1 Т Ь проблему идеала, противопоставляя «истин-
с*Т?е,еПеал>> «ложному идеалу»: «Немезида неизбежно пре-
"'счѵет фальшивый идеализм» (М, 4, 326) ; «Великая исти-
C'!°coctoiit в том, что невозможное в реальной действитель-
ности смешно в произведении, созданном фантазией» 
(М 342). Художник, пишущий о сильных страстях, сам 
должен владеть своими чувствами, не поддаваться субъек-
тивизму»,- считал Рёскип. 

Он выступал против смакования ужасов, объявляя эту 
тенденции) неестественной и видя в пей признак слабого 
интеллекта: автор как бы не чувствует ужаса и, подвержен-
вый злым влияниям, предпочитает страшные образы пре-
красным. Рёскин осудил также увлечение низменным и 
безобразным у ряда авторов, говоря, что они «питаются 
гнилью и валяются в грязи без очевидного удовольствия, 
под страшными чарами злого духа» (М, 4, 349) , в чем ска-
залась, но его мнению, «болезнь сердца», нравственное па-
дение. Рёскин был против «вечпого заигрывания со смертью» 
(М, 4, 349), зтого символа разложения, против наслажде-
ния кровыо и убийствами. Он указывал на смертоносность 
такого сознания: ведь человеческому сердцу естественнее 
всего здоровая радость. 

Как и лучшие романтики, Рёскин был сторонником ге-
Р ического искусства, по он считал, что внимапие к чело-

еской личности в искусстве не должно устранять ипте-
П р о о к 0КРУ'Кающему миру. Как уже было отмечено, Рёскин 
пРііз'і°Л0Л С Ѵ ( " Ъ О К Т П Н , , О С Т Ь романтиков, on уже отказывался 
его м і а в а т ь самоценность индивидуализма — личность, по 
яьіх „,1е"!!!0: Л 2 л ' к п а Ут в°рждать себя лишь в ряду познап-

пРизнаваті 
его м самоценность индивидуализма — личность, по 
вых ^ к п а утверждать себя лишь в ряду познап-
^словег0""!1 ° ^ ъ е к т и в н о г о мира, осознавая красоту природы. 
^ленной- 0 1 пК Ч Т 0 0 1 1 с в я з а п с о всей природой, со всей 
пропсхот"' 0 0 <*°-іезпи духа, ведущие к фатальному краху, 
° я С ; іедстТ П ^ 0 Ж д е в с о г о от изоляции человека. Они являют-
11 тѴт ѵя-В Н О м с°срсдоточенности человека па самом себе, 
Цец _ 110 , , м с с т значения, какими интересами он погло-
^ ^ сны ми или земными; они смертельны именно 
56 Ibid. 
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потому, что они только его собственные интересы, j j 
нид аскетизма, с одпой стороны, и любая форма ч у в с ! ^ 
ности — с лпѵтой. являются изоляцией ЛѴПІИ и л » . 

c*oew 

НОСТИ — С другой, Я В Л Я Ю Т С Я изоляцией души или 
концентрацией внимания только на своей душе ц 
теле, в то время, как здоровое состояние наций и созпГ** 
индивидов состоит в бескорыстном присутствии человечее*' 
го д у х а во всем, активизации его в процессе общения 
всем окружающим; это дух живет и выражает себя бла°° 
даря связи со всем, что есть в мире» (М, 5, 225—226) 

В третьем томе «Современных художпикон» Рёскнн 
негативном плане писал о некоторых с у б ъ е к т и в н ы х стопа! 
нах романтизма, утрачивавшего свой вес в л и т е р а т у р у 
процессе. Острие его критики паправлено было прежде 

всего против эпигонского романтизма: «Тщеславные в 
высокомерные мечтания юности о будущей жизни, голово-
кружительные мечты, в которых выражается ненасытное 
самовосхваление; мечты, полные недовольства, мечты о том, 
что могло бы быть и что должно быть, вместо благодарно-
го понимания того, что есть ; метание в поисках источников 
бездумного вымысла вместо реальпых человеческих истории 
о людях, окружающих нас; распространение на все века 
романтического исторического обмана вместо тщательного 
анализа истины; удовольствие от нереального романтическо-
го изображения сельской жнзни в поэзии и на сцене, без 
малейшей попытки к спасению реальпо живущего в мире 
сельского населепия от невежества и нніцеты; возбуждение 
ч у в с т в с помощью взвинченного воображения, создающего 
духов , фей, чудовищ и демонов, но при этом слепота и глу-
хота по отношению к действительному существованию благо-
творных или разрушительных д у х о в н ы х сил, окружающие 
нас ; словом, постоянный отказ от прямого пути разума * 
долга, боязнь потерять что-либо из удовольствий, д о с т а в л я е -

мых призрачными радостями... все эти различные фор*1 

фальшивого идеализма так запутали современное сознаян®* 
часто называемое практическим (полагаю, что это иронп b 
что поистине приходится считать, что никогда не ^11*® g 
вовало еще такого идолопоклонства перед б е с ч у в с т в е н н ы 

предметами, столь лишенными святости, как это п а ш о о 

жание теней» (М, 3, 7 4 — 7 5 ) . 
Р ё с к и н ратовал за всестороннее изображение челов 

отдавая предпочтение более объективным формам в ис' 
стве — эпическим и драматическим жапрам. Одним я 3 

терпев наиболее правдивого изображения жизни он 
объективное соотношение общего и частного, крупного 
на Ii индивидуальных штрихов. 
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выдвигал реалистическое требование: видеть не-
Р^сКПНска,іЫвать о том, что видел, самым простым обра-

(|Т0 и P ^ J значительной части романтической литературы, 
.і0ъі. 1 изображенном чувств по преимуществу, онпред-^абоченни. 

*ратуру» в которой жизнь просто нзооражается 
цочиу8, 'к ( ) й 0 І і а ' видится автору. Писатель, который изобра-
такон* ^ ^ видел, чувствует не менее интенсивно, чем 
* а С Т , - р о м а н т и к , но не распространяется о своих чувствах; 
автор-І произведение отличается большей глубиной и 
^авдивостьіо, утверждал Рёскин: «Вообще говоря, чувст-
ПІтельное писание и тщательное объяснение страсти куда 
іегче, чем просто повествовать о том, что люди говорили и 
что они делали, что они могли бы сказать и сделать. Что-
бы правильно вообразить сюжет и основательпо, с большой 
силон передать даже часть этого сюжета, необходимо понять 
суть каждого персонажа и охватить его в целом, знать точ-
но, как эти персонажи будут реагировать на происходящее 
и на то, что касается их самих. Чтобы уметь делать это, 
надо быть человеком огромного ума, а чтобы изобразить 
тонко чувство, автор сам должен испытать его. Тысячи лю-
дей способны на то или иное благородное чувство, но толь-
ко один из тысячи может перевоплотиться во все чувства 
некоего человека, сидящего за столом напротив него». 
(М, 3, 280). Поэтому, по мнению Рёскина, даже первокласс-
ная романтическая литература, как, например, поэзия Бай-
рона, Китса, Тсннпсона, не может быть поставлена столь 
высоко, как литература, воссоздающая жизнь в ее полпоте. 
К такоіі литературе Рёскин относил романы В. Скотта, на-
пример роман «Гай Мэннеринг» (1815): «Я без колебаний 
отдаю предпочтение великому проявлению истинного талан-
* а нескольких фразах, сказанных Плейдоллом и Мэнне-

ц ы » - м за ужипом; эти несколько фраз сильнее самых иеж-
п с стРаетпых, мелодичных стихов, в которых поэты 
3, 280^ЛЬНО І ) а с с м а т Р и в а ю т свои собственные чувства» (М, 

лпт ° у В Т 0 Р ° м т°ме трактата «Камни Вепеции» Рёскин де-
*пстоп>?°Т К О В 1 і а <<пУРистов», «сенсуалистов» и «натура-
т°лько ^УРисты» видят в природе добро; «сенсуалисты» — 
Нелостио І 0 ; <<патУралпсты» воспринимают природу в ее 
К()Г() іго|СТИ ^ сказывается движение от романтичес-
^ с к и і і а П і м а і п , н природы к реалистическому. По мнению 
тиві10м ' ^ « " т и з м , сосредоточивший внимание на субъек-
МП(>гоог,рнИ^)0 Л І І Ч , І°ети, отошел от изображения жизни в ее 
Лениях, и ИИ 11 п о л н оте, в ее внешних и внутренних ирояв-

-ло/іаюм переплетении прекрасного и ужасного. 
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Рёскип же считал, что объективное, всестороннее, п 

изображение человека и мира по-настоящему возможно ^ ^ 
ко в «натуралистическом идеализме». Под этим терм*°'1іь 

он имел в виду реализм. Писатель и художник oбъeктl|,,0i, 

изображают природу на основе се изучения и осмысле**0 

в духе идеала прекрасного. Приверженность Рёскина *** 
диетическому творчеству признало и современное а п ^ 
американское литературоведение. По словам критика Гев^ 
Лэдда, идея «натуралистического идеализма», высказана** 
Рёскином, «обнар,\живает в самом широком пониманиите** 
мина реалистические тенденции его творческого сознания»" 

Рёскип считал бесспорным то, что «человек, который во̂  
обще способен видеть правду, видит ее в целом и не же-
лает и не смеет исказить ее» (М, 3, 85). Он пастаивална 
мысли, что видение художника направляется объектом изо-
Сражения. Логика самой действительности определяет воо(ь 
ражение художника, заставляя его изображать предмет, 
каков он есть, а не таким, каким он хотел бы его предста-
вить. Рёскин таким образом коснулся вопроса, составляюще-
го суть реалистического художественного мышления. «Все 
великие люди видят предмет своей картины еще до того, 
как начинают работу, видят его совершенно пассивно, 
не могут не видеть его... В этом видении — целая сцена, 
событие, характер. Все это заставляет художников, хотят 
они или не хотят этого, рисовать именно так, как они ви-
дят это. И они не смеют, находясь во власти предмета, 
изменить хоть что-нибудь в нем...» (М, 3, 86—87). Однако 
мысль о «пассивности» художника свидетельствует о тон, 
что Рёскин не до конца сознавал диалектику о б ъ е к т и в н о г о 
и субъективного в творческом процессе. 

Рёскин выступал за «совершенную, полную правду*• * 
искусстве, предпочитая ее «частичной правде» (М, ^ J J ' 
«Никогда по бывает вульгарности во всей правде, к а к о й о 
опа пи была обыкновенной... Вульгарность з а к л ю ч а е т с я тол^ 
ко в сокрытии правды или в аффектации» (М, 3, 90). 
тегорііческим императивом в эстетике Рёскпиа стало 
ние правды, сила правды, единство правды и смелое ѵтвер 
деііис правды» (М, 3, 41). ка-

Знаи реальное положение простого люда в У с л о т і Я * І і 3 а ' 
ниталистического общества, Рёскин не прпзнавал иДеа ' 
ции в изображепии крестьян, считая, что смешно нреД 
лять их сентименталыіо-нежиымн и умнлыю-счастлп15 

~ ~ RUstf®1 
5 7 Ladd П. T h e Victorian Morality of A i l : An Analys is of 

Esthet ic . N. Y., 1968, p. 230. 

56 



пастухи всегда грубоваты, а реальные крестьяне 
*|>оаЛЬг1!,Ьм' /<М,Ч 3-40. 
цссчйу і 9 ' - ы л убежден, что художппк, воспроизводящий 

рёскнн М ( ) ? к е т обратиться к любой теме, если он ста-
рею цслыо постижение ЖИЗНИ реальных людей, при-
рИт сво о - и и і с т в а : «Автор может избрать темой своего 
1)0ДЫ "чения жизнь крестьян или дворян, героическое пли 
произв * ?К|ІЗІП> двора или работу в полях. Важно, чтобы в 
П*)ОС-Тов'ке любой темы сказывалась его страсть к красоте, 
^ненависть к низости и пороку» (М, 3, 24). Художник 
тр 
СГ0следует каким-либо правилам, он выражает «свое неио-
ПСеіствснное сочувствие к бесчисленным побуждениям и 
п е р е м е н ч и в ы м усилиям человеческой натуры...» (М, 3, 25). 
Обязательное следоваппе правилам мешает новаторству и 
хѵдожествеипому вымыслу вообще, но в искусстве, по мне-
нию Рёскина, тем не менее необходимо соблюдать общие 
принципы. 

Позиции раннего Рёскина состояла в тщательном изуче-
нии природы, в отстаивании развития пейзажной живописи. 
В этом он видел путь к нравственному исправлению обще-
ства. По впоследствии ею позиция стала более основатель-
ной и аналитической, он понял, что нужно начинать свою 
деятельность с четкого определения отношения к социаль-
ным проблемам, ибо только изменепия в общественных 
устоях могут привести к созданию подлинного искусства и 
настоящей человеческой морали. Эта идейная эволюция на-
шла отражение прежде всего в трактате «Современные ху-
дожники» — замечательном памятнике духовной культуры 
^пглии XIX в. Критик Фрэнсис Г. Таунсонд не без осно-
вании замечает, что трактат Рёскина «Современные худож-
И а М і > > ~~ < < ; ) т о ТРУД, который положил начало отхода Рёски-

- Романтических позиций и перехода к реалистической, 
* ^социологической, точке зрения...» и . 

ливаетЛЮіиіИ Э С Т С Т 1 І Ч С С К П Х "Дсй в творчестве Рёскина про-
иИя и а процессы развития художественного созна-
пРнроча> Н ~~0 Т Р о м а п т п ч с с к о й концепции «человек и 
во» g У> к Реалистической концепции «человек и общест-
во^» О Т І І Ч О С К а я система Рёскина моделирует закономер-
С в о е й ' ^ ' " ?"^ийской художественной культуры XIX в. 
клизма Т С Т И К 0 1 1 Рёскин способствовал как утверждению 

н ; , .Т а к 11 лал , , ! ,еіііиему развитию романтической тра-
. живописи и поэзии. Копцеиция реализма («натура-

** Т°ІѴП-
Р. t n l F G. Ruskin and the Landscape Feeling. Urbana, 1951, 
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листического идеализма») у Рёскииа основывалась 
всего на точном зрительном восприятии объективного 
И это соответствовало принципу конкретного жизнен 
в изображении действительности у ведущих английских 4 

листов X I X в.— Диккенса, Теккерея, Джордж Элиот, 
лопа. Но идею реалистической точности изобра^е 
объективного мира он соединил с романтическим принцип** 
воображения. Таким образом Рёскин высказал верну^0^ 
передовую для своего времени концепцию реализма в англн*И 

ской эстетике и критике XIX в. Со временем он обогати 
свое представление о реализме анализом социальных отн^ 
шенип и экономического состояния капиталистического 
іцества. Благодаря провозглашенному им единству объектив-
ной жизненной правды и творческого воображения Рёскин 
преодолел субъективизм романтиков и не впал в объекти-
визм натуралистов. Он внес в представление о реализме 
гуманистическую идею благородства человека и его духа. 
Тем самым он избежал ВЛИЯНИЯ позитивизма и декадентст-
ва. Но у Рёскина была идея, которая вносила непоследова-
тельность в его теорию «натуралистического идеализма»,-
это идея о связи прекрасного с бесконечным и божествен-
ным. Такое понимание категории прекрасного вносило 
тенденцию абсолютизации красоты, ее абстрагированного 
толкования, и за это впоследствии ухватились представите-
ли «эстетизма». Хотя, надо сказать, что сам Рёскин всегда 
решительно выступал против идеи «искусство для искусст-
ва». Сильные стороны его эстетики отразились в творчестве 
ряда английских писателей-реалистов. 



фантазия и воображение 

В эстетнкс английского романтизма категория вооораже-
ния занимает ведущее место. Вслед за романтиками 
Джон Рёскин развивал теорию воображения, ему при-
надлежит наиболее детальная ее разработка. В третьем 

томе трактата «Камни Венеции» он писал: «Чувство и 
воображение необходимы для того, чтобы полностью войти 
в сферу романтических форм искусства» (S, 6, 193). Но за-
слуга Рёскина в истории английской эстетической мысли 
заключается в том, что он рассматривал категорию вообра-
жения не только как особенность романтизма, но и как 
достояние реалистического искусства. Для него воображение 
было неотъемлемым свойством творческого процесса и 
вастоящего искусства вообще. Воображение — это то, что 
отличает искусство от науки. В четвертом томе трактата 
«Современные художники» он утверждал: «Когда мы хотим 
знать главные факты какого-либо дела, нам лучше пойти 
не к политэкономистам, не к математикам, а к великим 
поэтам, ибо, я считаю, они всегда видят в вещах больше, 
чем кто-либо другой...» (М, 4, 32). Рёскин полагал, что по 
сравнению с истиной воображения научная истина не столь 

^ , І Я Т 0 М т о м е трактата «Современные художники» 
ж °и указывал на предпосылки возникновения вообра-
1 0 е Н И я : ^ " Р 0 0 7 0 Ум и одаренность никогда не создают ху-
точКНИКа * о л ь к о совершенство духа, единство, глубина, 
Ичеп°СТЬ} 1 ш с ш и е качества интеллекта формируют вообра-
Ся Цее>> (М» 214). Творческое воображение обнаруживает-
н ' - Д а , когда автор просто соединяет отдельные части 
« г а р м - еД1,пое1 а тогда, когда в произведение вносится 
хУДо>кеШЯ' Ш Ш н з а и м о и ° м о щ ь , как закон жизни». Создание 
МастераСТИСітІН0Г0 " іюизведения-это не работа часового 
г*Рмт»,.\ а Д о с т и н ^ н и е «гармонии страстной взаимопомощи, 

Цель Х 0 Р- а > > ( М ' 5 ' , 8 2 > 
0 и,,Форм«ІЮиОГО В И Д а п с к У с с т в а » п о мнению Рёскина,— не 
н°0оцЦ ц не в сообщении новых.знаний, а в проник-
^Упіевных ,10Л.1()ЩЬЮ воображения в величайшее множество 
0 пІ>обуИ г і о Т а п и че-ювека, в осознапии подразумеваемого, 

нии чувств и мыслей читателя (или зрителя) 
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с тем, чтобы он смог задуматься пад своей жизпью. J j 
ство поднимает человека на высоту реальности, ириоб^^4 

к ее благородным п счастливым моментам, дает возмож 
общения с мудрейшими людьми любой эпохи, любой ^ 
ны, способствуя обмену чистыми мыслями и благородй^ 
идеалами между разными пародами. ^ и 

Теория воображения в английской эстетической \£Ы 

имеет свою давнюю и примечательную историю. Еще к п ^ 
нейший философ английского Возрождения, родоначальв 
материализма и всей опытной науки нового времени фп^* 
сис Бэкон в трактате «О достоинстве п приумножен» 
паук» (De Dignitate et Augmontis Scientiarum, 1623) утвер* 
дал, что воображение, как одна из способностей разумной 
души, лежит в основе поэзии. При этом он предупреждал 
п о том, что «довольио часто возможны преувеличение и 
произвольное изображение того, что никогда бы не могло 
произойти в действительности. Точно так же обстоит дело 
и в живописи. Ибо все это дело воображения». Воображе-
ние, «приобретая неодолимую силу, не только нападает на 
разум, но и совершает насилие над ним, и ослепляя его, 
и в то же время возбуждая» В этих высказываниях ощу-
тимо несколько настороженное отношение к воображению, 
характерное для Бэкона-мыслителя, стремившегося создать 
философию экспериментального естествознания. 

Воображением как психологической категорией интере-
совался Томас Гоббс, в трактате которого «Левнафав» 
(Leviathan, 1651) есть глава «О воображепин». Предпосыл-
кой для возникновения последующих теорий о воображении 
явился эмпирический сенсуализм Джона Локка, развитый 
нм в труде «Опыт о человеческом разуме» (An Essay Con-
cerning Human Understanding, 1690). 

АНГЛИЙСКИЙ философ-идеалист Джордж Беркли с боль-
шим недоверием относился к воображению, всецело пол» 
гаясь на субъектнвпые ощущения. В «Трактате о п Р И р ^ 
пах человеческого знания» (A Treatise Cocerning the гП 
ciples of Human Knowledge, 1710) он писал: «ИдеиощуШе0 ^ 
определеннее, живее и отчетливее, чем идеи в о о б р а ж е н и я . - ^ 
А в «Опыте новой теории зрения» (An Essay Toward 
New Theory of Vision, 1709) он высказал такую м Ы ч Т 0 

«Но хотя мы имеем весьма большую склонность 
идеи внеположности и пространства суть н е п о с р е д с т в е н ^ 
объект зрения, однако... доказано, что это —чистая 
зия, возникающая благодаря быстрому и м г н о в е н н о м ) 

Пмт Ф. Соч.: D 2-х т. М., 1077, т. 1, с. 149, 278. 
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оображения, которое столь тесно соединяет идею 
^еяию в с идеями зрения, что мы склонны думать, будто 
расстонн ^ с с т ь собственный и непосредственный объ-
üHa сам* і і Ѵ Б С Т й а ? цока разум не исправит нашей ошибки» 2. 
e K T i f тели-классиднсты также с недоверием относились к 

" жению, считая, что оно служит только удовольствию, 
в°°°Ра ^ т е л Ь д 0 С ти и приводит к нравственному смятению. 
^a3BJ1ed) л'ддисон, автор эссе «Удовольствия воображения» 
t T h e P l e a s u r e s of the Imagination, 1712), опубликованного 

журнале «Спектейтор», принижал моральную и духовную 
Венность того, что создано воображением. ІІо Аддисону, 
с воображением связано только визуальное восприятие объек-
тов оно не имеет отношения к интересам и способностям 
человека, пе содействует открытию истины, ибо только при-
дает вещам несуществующие качества. «Вещи представали бы 
перед нашим взором в их бедном виде, если бы мы воспри-
нимали их только в присущих им формах и движениях: пе 
в этом ли смысл того, что мы можем приписать вещам вол-
нующие нас идеи, которых нет в самих предметах (напри-
мер, свет и цвет), разве приукрасив мир мы пе сделаем его 
более приятным для воображения?.. Свет и цвет, постигну-
тые воображением,— это только идеи в нашем сознании, 
а не свойства существующей материи» \ Удовольствия во-
ображения возникают только от созерцания тех идей, кото-
рые являются украшениями здравого смысла. С помощью 
воображения и фантазии (эти понятия синонимичны, сточ-
ки зрения Аддисона) невозможно постигнуть действитель-
ных свойств предметов или составить истинного представ-
ления о них. Воображение н фантазия способствуют возник-
новению иллюзорных представлений о предметах реального 
мира. 

В просветительском рационализме Сэмюэля Джонсона 
^одолевается эта ограниченность Аддисона. В философской 
PrinCTU * 1 > а с с®л а с> принц Абиссинский» (Rasselas, the 
Hue - Abyssinia, 1759) Джонсон рассматривал воображе-
ление Ѳ В 1 1 л а п е м°ральпом и психологическом, какпрояв-

неудовлетворенности обычной реальностью. 
*ообо*НІИ М е н Г а л и с т М а Р к Эйкенсайд в поэме «Удовольствия 
ВоРил о НИЯ>> ( T h e P l e a s u r e s o t t h e Imagination, 1744) ro-
созерцац^051' ч т о наслаждение воображением возникает при 

И а природы и произведений искусства, которые вы-

3 1978, с. 184, 110. 
i e P l Of ' imi^r W ' Т І Ш A c l i v « Universe: Pantheism and the Con-
L o n d ° n , l%2 n і9й41о E u S l i s h Homantic Poets. University of 
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зывают чувства величия и красоты. Отчасти Эйкенсайд 
увидел ассоциативный принцип воображения — соотноіц^® 
явлений, новое единство, рожденное памятью. Эйкенг 
особо отмечал реакцию воображения па перемены в пни 
де, связывал с воображением жизненную энергию челове 
поиски истины, стремление к гармонии. С помощью вообтЛ 
ження художник постигает гармонию человека и нрцро 
в их движении, нарушаемую, однако, вследствие какого-
прежнего изъяна или ошибки. Однако ассоциативное вооб! 
ражепие, как его представлял себе Эйкенсайд, еще не мог 
ло создать полного ощущения правды и нравственной 
истины. 

Ассоциативный принцип был развит шотландским фило-
софом Дьюгалдом Стюартом в труде «Элементы философии 
человеческого духа» (Elements of the Philosophy of the 
Human Mind, 1792). Под «фантазией» Д. Стюарт понимал 
ассоциацию идей, а иод «воображением» — представление о 
целом, основанное на абстрактном выборе, моральной оцен-
ке, вкусе, эмоциональном состоянии. Во втором томе трак-
тата «Современные художники» (1846) Рёскин подверг кри-
тике идеи Д. Стюарта, считая, что в его определении вооб-
ражения отмечена только «комбинация» идей и образов, но 
не указано самое необходимое — цель работы воображения, 
пророческое начало. По Рёскину, воображение не сводится 
к комбинации образов, оно является «способом отношения 
к объекту» (М, 2, 155) и проникновением в его суть. «На-
стойчивое следование единой концепции является свидетель-
ством самого мощного творческого воображения» 4. 

Создавая свою теорию воображения, Рёскин опирался, 
конечно, и на лучшие достижения европейской э с т е т и ч е с к о е 
мысли, и в первую очередь на идеи Иоганна Иоахима Вин-
кельмапа, изложенные в его труде «История и с к у с с т в а 
древности» (1763), а также на «Письма об э с т е т и ч е с к о й 
воспитании человека» (1793—1795) Фридриха Шиллера-

Напомним, что шиллеровская концепция воображен 
в «Письмах об эстетическом воспитапии человека» с в Я з а о Т 

с теорией эстетической игры. Освобождение человека 
дикости, от чувственного рабства и «вступление его в ч е 

вечество» сопровождается, по мнению Шиллера, с 

постью к играм. Когда возникает наслаждение K P a c 0 f l e g 
бытия, развивается и побуждение к игре. За н а с л а ж д е н ^ 
видимостью следует побуждение к воссозданию, а 3 ^ 
появляется способность к воспроизводящему искусству» 

4 Hnskin J. The Harbours of England. L., НИ»7, р. 70. 
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сотделима о Т формальной способности. Поднимаясь 
т0рая н ^ физических потребностей и над властью мате-
цаД окон в сферу высокой и свободной красоты, чело-
рцальн * т о т физической игры к игре эстетической: 
Вг? "бно орудиям тела, и воображение имеет в человеке 

бчное движение и материальную игру, в которой оно, 
* с я к о г о отношепия к образу, наслаждается лишь своим 

.вопием и отсутствием оков... От этой игры свободного 
СВчения идей, которая еще совершенно материальна и все-
т е ч объяснима из законов природы, воображение наконец 
^ п о п ы т к е свободной формы делает скачок к эстетической 
игре... Не довольствуясь тем, что в необходимое внесен из-
лишек эстетического, свободное побуждение к игре наконец 
совершенно порывает с оковами пужды, и красота сама по 
себе становится объектом стремлений человека. Он укра-
шает себя. Свободное наслаждение зачисляется в его по-
требности, и бесполезное вскоре становится лучшей долей 
его радостей... В эстетическом государстве человек может 
явиться лишь как форма, может противостоять только как 
объект свободной игры. Свободою давать свободу — вот 
основной закон этого государства»5. Шиллер признает за 
воображением его собственное безусловное «законодатель-
ство», творческую деятельность по собственным законам, его 
свободную силу, способность приобщиться к бесконечному. 

Рёскин высоко цепил трактат Шиллера «Письма об эсте-
тическом воспитапии человека», особепио рассуждения 
о красоте и воображении, которые безусловно произвели на 
пего сильпое впечатление. Но в основном Рёскин все-таки 
ориентировался в своих теориях на английскую эстетиче-
скую мысль. Так, концептуальные построения теоретика 
немецкого романтического искусства Шеллинга были не-
приемлемы для него, ибо Шеллипг связывал воображение 
з и и сознательным началом, а вопрос о соотношении фанта-
коваИ В 0 0 ^ Р а ж е н и я получил у него совершенно иное истол-
о к ч е м У английских романтиков, которые проявляли 
«СистИ И н т е Р е с к »тому вопросу. Например, в трактате 
у трансцендентального идеализма» (1800) Шеллинг 
дознан < < , , , П о д в с 'Ч е ш і е под рефлексию абсолютно не-
тическог°ГО " п с ш ~ ) ъ е к т п в і І о г о возможно лишь путем эсте-
пРоводил° а К Т а В 0 °бР а ж е і І И Я > > в, а в «Философии искусства» 
-pjp- такую мысль: «Способность воображения в ее от-

6 nF) t n> Ц Х Ф (,( ,Пр' ( °ч : Н 8 м п т ' М"; Л 1 И,Г>0, т' с ' ,Ч81, ,Ч82' 
с. 25. Ф Н 1 1 ^пстом.і трансцендентального идеализма. JI., 1936, 
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ношении к фантазии я определяю как то, в чем проч 
искусства зачинаются и формируются, а фантазию 
то, что созерцает их извне, что их как бы извлекает^* 
себя, а тем самым и изображает»7. ** 

Представления Гегеля о воображении также были 
ды концепциям английских романтиков. Гегель подчерки ^ 
преимущественно формальную сторону воображепия j j ^ 1 

малыіый характер «воспроизводящей» и «ассоциируют?^ 
силы воображения: «Воображение как воспроизведет/ 
представления вообще вызывает образы и представления6 

когда уже нет соответствующего им созерцания, и дает нц' 
самим по себе входить в сознание... Высшая способность 
воображепия, поэтическая фантазия, состоит на службе ве 
случайных состояний и определений души, а на службе 
идей и истины духа вообще... Фантазия есть то средоточие 
в котором всеобщее и бытие, собственное и найденное' 
внутреннее и внешнее всецело претворепы в одно... В каче-
стве деятельности этого объединения фантазия есть разум, 
но только формальный разум, поскольку содержание фанта-
зии как таковое является безразличным; напротив, разум 
как таковой и свое содержание определяет до истины» 

Непосредственным источником представлений Рёскина 
о фантазии и воображепии явились эстетические эссе и ху-
дожественные произведения Вордсворта, Кольриджа и Ли 
Ханта. До Рёскина «осмысливающая» функция воображе-
ния в словеспом искусстве была определена Вордсвортом в 
его «Предисловии к „Лирическим балладам"» (1800, 1815), 
привлекшем особое внимание Рёскина. Ему, вероятно, им-
понировало то, что Вордсворт высказал мысль о возмож-
ности «логического обоснования теории, лежащей в основе 
стихотворений»9. Трактат самого Рёскина «Современные 
художники» и явился такой систематической защитой эсте-
тических оспов творчества апглийских художников и поэтов. 

Вордсворт понимал воображение как способность чело-
века к активному общению с жизнью природных явлени • 
С точки зрения романтиков, величие и красота природно^ 
мира, «активность вселенной» («active u n i v e r s e » — слова 
поэмьт Вордсворта «Прелюдия») познаются непосредстве _ 
через воображение. Такое попимапис воображепия 0 

высказано Вордсвортом также и в его стихотворных яр 

7 Ше.і.іипг Ф. И. //. Философия нскѵггтпа. М., 1900, с. 95. . ^б, 
8 Гегель Г. П. Ф. ІІгтетпка: П 4-х т. М., 197.4, т. 4, с. 409, 

412-413. м 1980, 
9 Литературные манифесты западноевропейских р о м а н т и к о в , л •» 

с. 261. 
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с т и х о т в о р е н и и «Строки, начертанные в беседке 
в е д е н и я х . ^ дерева» (Lines Left проп a Seat in a Yew-
„<>зле тисо «Прогулка» (The Excursion, 1814, кн. IV) , 
Tree, (The Prelude, 1798-1805, опубл. 1850, 
поэме * X I I I ) — и Джоном Китсом в его письмах, посвя-
КН«тньі\'идее воображения. 

JT я романтиков воображение - это и есть правда, оно 
> оазума, вернее, оно является высшим выражением и 

ВЫІочайшсіі формой разума. Воображение приобщает чело-
ВЫСа к универсальному духу природы, открывает весь мир 
Ве»ловеческих чувств, безмерно обогащая жизненный опыт 
человека новым пониманием вещей, новым смыслом жизни. 
Воображение постигает бесконечность бытия, изгоняя 
печаль и отчаяние из души человека, превращая чувства в 
страсти. Результатом взаимодействия воображения н при-
роды является «активный принцип» («an active princip-
le»—слова из «Прогулки» Вордсворта, кн. IX) как свой-
ство любой формы бытия. 

Вордсворт считал, что «с помощью воображения обыч-
ные вещи должны быть представлены в необычном виде» ,0. 
Посредством воображения поэт достигает ассоциации идей, 
находясь в состоянии эмоционального волнения. Воображе-
ние находит в потоке сильных чувств «сходство в несход-
ном» и «несходство в сходном» (similitude in dissimilitude, 
dissimilitude in similitude) 1!. В «Предисловии к изданию 
1815 года» (Preface to the Edition of 1815) Вордсворт заяв-
ляет. что никакое литературпо-критическое понятие пе за-
служивает такого внимания, как попятия «фантазия) 
(Fancy) и «воображение» (Imagination). Посредством вооб-
ражения осуществляется творческая деятельность, пересо-
здаются реальные явления, факты предстают в необычном 
сочетании. Вордсворт полемизирует с У. Тейлором, автором 
« ловаря британских синонимов» (English Synonyms. Dis-
^iimnated by W. Taylor, 1813), который свел толкование 
фаііта І І0 , ІЯТИ" Т С ) Л Ь К 0 к этимологии слов. В таком случае 
ьообг Ш Я И В ( ю ^Р а ж о , 1 1 І е ничем не отличаются от памяти: 
а фа / К ( , І И і ° Т В0С|к>минання о каких-либо образах, 
С т о ч к ц 1 ' - 1 1 4 0 Т ^ Ь І С Т Р 0 Г 0 и живого воспроизведения их. 
МіІнание В°РДснорта, воображение— не просто воспо-
к°мнозіе ° к а к н х " Т ( ) вещах, а творческое воспроизведение и 
Лян,іцее нх метафорическое восприятие, достав-

°сооое удовольствие. В воображении сказывается воз-

' ' W o r k s " f William Wordsworth. L., 1910, p. 935. 
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вышепный настрой души художника; оно управляет 
ствами и мыслями, созданием характеров. Вордсворт рач^ 
чает «поэтическое воображение» (poetical Imagi^^®Г 
и «драматическое воображение» (dramatic Iniagionatioiü и 
И фантазия и воображепие обладают способностью к асг ' 
циативиому принципу соединения образов. Фантазия 
пересоздает объекты, она совершает лишь незначительна 
ограниченные и беглые изменения. Воображение имеет дел8' 
с пластическим, гибким и неопределенным материалом; оно 
прибегает к правдивым и глубоким сравнениям не столько 
внешних, случайных черт, сколько внутренних, глубинных 
свойств. Фантазия пользуется случайными явлениями, она 
производит эффект удивления, игры, эффект смешного, за-
бавного, патетического; она быстро и щедро разбрасывает 
мысли и образы, не сознавая их индивидуального своеобра-
зия; опа гордится своей странной изысканностью и успеш-
ным представлением образов, не заботясь, одпако, о по-
стоянстве и основательности производимого впечатления. 
Фантазия дает живое изображение преходящих вещей. 
Воображение воспроизводит и поддерживает вечное в при-
роде, свидетельствуя о величии души человека. Фаптазия и 
воображение не только соперничают, но и взаимодействуют. 

В соответствии со своей эстетической теорией фантазии 
и воображения Вордсворт создал два цикла стихов под на-
званием «Стихи, основанные на фантазии» (Poems of the 
Fancy, 1798—1845) и «Стихи, основанные на воображении» 
(Poems of the Imagination, 1798-1832) . В сонете «Бессилен 
человек и близорук» (Weak is the Wnll of Man, His Judg-
ment Blind, 1815) Вордсворт воздает хвалу воображению-
возвышенной, благородной и священпой силе, которая при-
носит благо людям. 

Воображенье властью пеземпон 
Страдающих спасет от горьких мук; 
Оно вернет заблудшему покой, 
Врачуя амарантами недуг; 
С цветами веры в час печали злой 
Оно для всех — незаменимый друг 13. 

(Перевод Э. Шустера) 

Не случайно Рёскин назвал «строфу Вордсворт 
(М, 3, 44) искусством воображения. 

В интерпретации Вордсворта воображение — это гѲР^0 і 

ческоѳ и божественное, возвышенное и духовное па 
12 Ibid., р. 957. 
13 Поэзия английского романтизма X I X века. М., 1975, с. 2оо. 
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бпо видеть истину, отбросив пристрастные стрем-
оно сВ0«°)Обра/кешіе обладает неограниченной силой, кото-
лСііия. ^ ч а е т с и в свободном потоке ассоциаций, в сиособ-
рая з а К ^ иІ1кновения в суть вещей. По любопытному и 
иости і.f ерЖдению американского критика М. Сэйбип, 
устному 0длаГораишвает английскую эмпирическую тра-
«ВорДс в ^ л ю Ч 1 І В в сферу ощущений также и способность 
ДЕЧНания к духовному видению и духовной любви», «вообра-
00311 э т 0 |,е враг разума, по высшая форма этого тради-
ционного идеала умственной силы» 

Определение фантазии и воображения, данное Вордс-
птом, послужило исходным пунктом для более основа-

тельной дифференциации этих понятий в «Biographia Lite-
raria» (1817) Кольриджа. Хотя некоторые эстетические 
представления Кольриджа сложились раньше, чем у Вордс-
ворта, но он изложил нх в печатном виде позднее, с учетом 
того, что уже было высказано Вордсвортом. В подходе к 
определению категорий фантазии и воображения у Вордс-
ворта и Кольриджа есть различия, на которые особо обра-
щено внимание в «Biographia Literaria». Если цель Вордс-
ворта состояла в том, чтобы рассмотреть влияние фантазии 
и воображения в области поэзии и по различию результа-
тов сделать заключение об их принципиальной разнице, то 
Кольрндж видел свою цель в том, чтобы исследовать изна-
чальный принцип их различия. 

Согласпо Кольриджу, фантазия и воображение—две от-
личные друг от друга и очень разные способности человека, 
они не являются, как принято считать, выражением низшей 
или высшей степени одной и той же способности. 

«Воображение,— пишет Кольридж,— является животвор-
ной силой и важнейшим органом человеческого Восприя-

я... Разлагая, распыляя, рассеивая, оно пересоздает мир; 
кои* В Т 0 М с л у ч а е ' когда это кажется невозможным, оно до 
нне^п С т р о м и т с я к обобщению и совершенству. Воображе-
( в »ЖДО «сего жизнедеятельно, тогда как все предметы 
пы w ЧИ БССГ°-1іавсего предметами) прежде всего неподвиж-

g мертвы. 
^ 0 аадаСП0РЯ>КепИИ Ф а н т а з и и > напротив, только и остаются 
н°сти Г И о ч е Р ч е н н ы е границы. Фантазия есть, в сущ-
вРемецц и К Ц И Я ^ А М Я Т И » П Р а в д а не подчиняющаяся законам 
е е эмпипИ П р о с т Р а п с т в а > а связапная и управляемая волей, 
— Русским механизмом, который мы именуем Выбо-

University^е»/1!«I7GШа"-1ІС53* 0 П ( 1 l l l ° Г г с п с І 1 T r a c , i t i o n - Harvard 

67 3* 



ром. Питаться же Фантазии приходится, как и обы 
памяти, тем, что вырабатывается в готовом виде ассп 
циями...» 1ГІ; «.. .здравый смысл — плоть поэтического Г о ~ 
Фантазия — его одежда, движение - способ его сущес*н* 
вания, а Воображение — его душа, которая нрисутсти*0* 
везде и во всем и творит из всего многообразия одно 
красное и исполненное смысла целое» ^ 

Ко льридж разделяет воображение на первичное и вт 
ричное. Первичное воображение является живой силой вс°" 
человеческих восприятий; оно повторяет в конечном созна* 
пин бесконечный акт творения. Вторичное воображение от 
личается от первичного только по степени и способу де{_ 
ствия, но оно уже сосуществует с сознательной волей; оцо 
растворяет, смешивает, рассеивает для того, чтобы созда-
вать; опо оживляет все, даже застойные и мертвые объек-
ты, и стремится к достижению художественного единства. 

Изложепная Кольриджем теория воображения диалек-
тична, хотя безусловно неотделима от его идеалистических 
философских представлений. Диалектический подход у 
Кольриджа оформился во многом в результате воздействия 
немецкой идеалистической философии, главным образом Кан-
та и Шеллинга. Однако сама теория воображепия, выдвину-
тая Кольриджем, отличалась оригинальностью. Кольридж 
не принял ассоциативного принципа воображения, считая 
его пассивным. С законом ассоциации он связывал только 
фантазию. Воображение истолковывалось им как активная 
творческая сила. В «Записных книжках» он писал: «Вообра-
жение — истиппый духовный творец, мгновеппо соединяю-
щий элементы Хаоса или фрагменты Памяти и превра-
щающий их в определенные формы» 17. 

Представлениям Кольриджа о поэтическом воображении 
вполне отвечала его знаменитая поэма «Сказание о Старом 
Мореходе» (The Rime of the Ancient Mariner, 1798), изобра-
жающая удивительное путешествие, таинственное приклю-
чение и содержащая универсальные обобщения. 

Воображение Кольриджа допускало пе только это *ПР 
зрачное путешествие», по и возможное в будущем 
ствие на Луну. Кольридж писал: «В пастоящее время W 
необитаема, потому что на ней мало или вообще нет а 
сферы, но может прийти время — и о Луне будет созД 

« с Я * 
15 Литературные манифесты западноевропейских р о м а н т и к о в , 10 Там же, с. 285. mbu r I b 

»' The Notebooks of Samuel Taylor Coleridge / Kd. Kathleen 
19.77, vol. 3, p. 404G. 
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с к а Я романтическая поэма, равпо как и теистиче 
атепс*п 0 с 1 І 0 М , , і іть об этом!» |8. 
ская; r j | i a l i e I i n l I теории воображения, выдвинутой Кольрид-

' ' ' nfj'iQun 11 Я ГГ і аь-пплопті' //V'uoiinn rt 

чженнп, хотя и построено па идеалистической и интуи-
ВОО°стской основе, важно прежде всего потому, что подчср-
T Ü B Ü лоэпавательную функцию искусства (возможную 
К И В іпо благодаря воображению) и ставит вопрос о его прп-
НМіе Оно важно также и потому, что влечет за собой еще 

е значительные проблемы: единство, или, по Кольриджу, 
^огапическое единство как условие художественности, 
п борьбу противоположностей как условие этого единства. 
Так возникает попятие органической формы...» 19. 

Концепция воображения, представленная в «Biographia 
Literaria» Кольриджа, оказала сильное влияние на англий-
скую эстетическую мысль X I X в. Понимание воображепия 
как диалектической силы, объединяющей противополож-
ности, способствующей достижению единства частного и 
целого, многообразия в единстве, сохранило свое значение 
и для передовой английской эстетики X X в. Не случайно 
Джек Лппдсей использовал понятия Кольриджа для харак-
теристики творческой деятельности Тернера. Лппдсей писал: 
«Мы можем перефразировать утверждения Кольриджа о 
различии между фантазией и воображением и сказать, что 
на более поверхностном уровне своего сознания Тернер при-
оегал к аллегории, а когда были задеты глубины его духа, 
он сочетал символ и реальность» 20. 

В XX в. эстетические идеи Кольриджа по-своему истол-
ковывались «новой критикой». Один из основателей «новой 
критики» - А. А. Ричарде в книге «Кольридж о воображе-
нии» (1934) старался представить мысли Кольриджа о во-

раженнц как автономные, совершенно изолированные от 
ЭД-ісских влияний, от реальной жизни. По утвержде-

с 10 у- А. Ричардса, понятия «фантазия» и «воображение» 
А А Ч р Ы 11 0 Г Р а ц п ч е н ы своим непосредственным смыслом. 
П о ' 1 и ч а РДс, по существу, приписывает Кольриджу такой 
Од по' К о т о Р ы й стал характерен для «семасиологии» X X в. 

Рямо называет Кольриджа «семасиологом», который 

U ц ^ 

tbe i m o i / ' T * * J ' L ' T h e R o a d 1 0 Xanadu: A Study in the Ways of 

го c. 17 Английский романтизм: Проблемы эстетики. М., 

T u r n o r - H i s Life and Work: A Critical Biography. 

о ч е н ь верно сказано П . Я . Дьяконовой: «Учение о 
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будто бы имел в виду только «структуру словесных зна 
ппй» 21. ^ 

В действительности же дифференциация ПОНЯТИЙ у 
рнджа имела широкий эстетический смысл, объясняла ф п ^ 
софско-эстетические основы художественного творчест°* 
писателей-романтиков, давала коренные постулаты роман? * 
ческой культуры в целом. Точка зрения Кольриджа, 
при очевидном идеализме философского понимания пробле* 
мы, привлекает стремленном к строгой Дифференциаций 
категорий и к более четким, чем у предшественников, дефи-
нициям. Он отличал символ от аллегории, воображение от 
фантазии, прекрасное от приятного, разум от понимания. 

В создании своей теории воображения Рёскии следовал 
традиции Кольриджа, однако оп внес и нечто новое, а имен-
но веру в самостоятельную нравственную ценность вообра-
жения, способного противостоять общепринятой в данном 
обществе морали и официально признаваемой религии. 

Американские критики в X X в. нередко преувеличивают 
роль религиозных идей в эстетике Рёскина, усматривая ре-
лигиозное начало даже в его теории воображениятогда 
как Рёскин излагал ее, почти полностью отвлекшись от ре-
лигиозных рассуждений. И хотя Генри Лэдд утверждает, 
что воображение представлялось Рёскину чем-то интуитив-
ным, инстинктивным: «Отличие Рёскина от Кольриджа 
заключалось в основном в том, что Рёскин считал вообра-
жение в конечном счете необъяснимым; таинственность 
воображения обусловливалась его инстинктивным характе-
ром» 23,— эта точка зрения безусловно ошибочна. Ведь 
Рёскин считал воображение «высшей и н т е л л е к т у а л ь н о * 
силой». Возвеличивая интуитивную силу воображения, он 
вместе с тем не абсолютизировал ее, полагая, что поэтиче-
ское воображение корректируется логическим мышлением, 
способным прояснить все, что остается скрытым, неяспы^ 
загадочным в искусстве. В связи с этим Рёскин обращал® 
к Платону, который не склонен был высоко оценивать чис 
поэтическую силу воображения в искусстве и старая^ 
ограничить ее пределы логическим мышлением, считая е 

более правдивым и справедливым. «Его собственные 
были лишь символическим выражением р а ц и о н а л ь н о е 

21 Richards /. A. Coleridge on Imagination. N. Y., 1950, p. 37. 0 f 
22 O'Brien M. C. The Personalist Element in the Sociological 10» p l 

John Ruskin. Wash., 1939; Goetz M. D. A Study of Ruskin s 
of Imagination. Wash., 1947. . ть.чкіа'5 

23 Ladd H. Tho Victorian Morality of Art: An Analysis of 
Esthetic. N. Y., 19G8, p. 206. 
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«І — писал Рёскин о Платоне в трактате «Мииега 
дсЖДЫ.»"1 

pulveris>. Пспытал сильное влияние Платона и неопла-
І^ о Л Ь ^ л о Т И І і а 25, их идеи были хорошо известны в Анг-

тоника е м е н п п излагались, например, в трактате Тома-
лИЙт°йлора «О прекрасном» (Concerning the Beautiful, 
С7Я7) Если романтики, следуя идеям диалога Платона 

и » восприняли их субъективно, как апофеоз божествен-
вдохновения, поэтической одержимости, творческого 

П0Г?ѵплсния, иррационального восторга, то Рёскин подошел 
^ним объективно, верно уловив стремление Платона огра-
б и т ь иррациональное начало искусства логическим под-
ходом. Именно в таком плане истолковывается платоновский 
диалог «Ион» и в советской эстетике. А. Ф. Лосев пишет: 
«В Ионе" проведено характерное для античности отожде-
ствление искусства с наукой и знанием. Но главное заключа-
ется тут пока не в этом. Главное в том, что искусство, имея 
под собою некое „божественное44, совершенно иррациональ-
ное вдохновение, само ни в каком случае на него не сво-
дится... идея не есть и нечто иррациональное, алогическое, 
не есть, например, чистое вдохновение» 26. 

Рёскин развил и более детально и систематически раз-
работал теорию воображения, изложенную в «Biographia 
Literaria» Кольриджа. Обосновывая свой тезис о том, что 
воображение распознает свойства прекрасного и запечатле-
вает их в модифицированном виде в художественном произ-
ведении, Рёскпп использует идею Кольриджа о том, что 
воображение содействует достижению художественной це-
лостности. Принцип Кольриджа — «бесконечное многообра-
зие в тождестве», «многообразное одно» (endless variety in 
' " « У . manifold one) — находит дальнейшее развитие 
У гескипа в его мысли: красота и гармония в природе и 
чепУССТВе с о с т о я т в т о м * ч т о разнообразие индивидуальных 
Цело о х в а т ы в а е т с я определенным едппством — симметрией, 

стностью, взаимосвязаппостью частей. 
Ог ) Ъ е к ^ ь ^ и д ж смешивает, соединяет объект и субъект. 
Ражени П° М І І С І І П Ю ' мертв, и его оживляет только вооб-
Ции ва° с у с к т а - Кольридж перепосит человеческие эмо-
Нь*й » « « т о ю природу, и главное для пего субъектив-
—-—. р ДУпіи, а не точное восприятие реального явления. 

Цит. П(|. р I . 
•ч І'піѵег*ііѵ и n a s Critic/Ed. A. II. R. Ball. Cambridge 

~J°Ce« Л Ф Poelic Intelligence. L., 1077. 
1969, с j-Jg }РИЯ античной эстетики: Софисты. Сократ. Платон. 
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В природе он стремится уловить органическое едицс 

Жизнь природы уподобляется жизни человеческого л**0 ' 
Для Кольриджа объективный факт не имел значения 
для него интересно было его восприятие субъектом. о'ц 
мечал не факты, а символы, пробуждающие его худо^*" 
ственную интуицию. В отличие от Кольриджа Рёскин стп*" 
милея к точному отражению реальных фактов, призыва 
ценить богатство объективного мира. л 

Трудами, обозначившими »таны в развитии эстетическоГ 
мысли в Лнглпп, были «Biographia Litcraria» Кольрці^а 

и «Современные художники» Рёскина. Трактат Кольриджа 

выразил суть романтической эстетики; в трактате Рёскина 
романтические идеи соединились с просветительскими, в чем 
отразился переход от романтизма к реализму. Кольридж 
строил свою концепцию в основном па анализе поэзии 
Вордсворта, Рёскин — на анализе творчества английских 
поэтов и живописи Тернера. По справедливым словам кри-
тика А. X. Р. Болла, «второй том трактата „Современные 
художники44 знаменует собой кульминацию в истории разви-
тия того направления в английской эстетике, начало кото-
рому было положено Кольриджем и продолжено Уильямом 
Моррисом и его школой»27. 

Соотношение понятий «фантазия» и «воображение» уста-
навливается в эстетических трудах Рёскина также и на 
основе использования идей эссе Jin Ханта «Воображение и 
фантазия» (Imagination and Fancy, 1844). Рёскин так ото-
звался об этой работе Ли Ханта: «Восхитительное произве-
дение литературной критики» (М, 2, 179). Согласно Ля 
Ханту, фантазия имеет дело с внешними явлениями, види-
мым сходством, остроумными наблюдениями: воображение 
проникает в глубь вещей, в их суть, в их духовный смысл. 
Воображение трансформирует различные образы в единое 
целое и создает художественное единство; э м о ц и о н а л ь п а я 

сила воображения объединяет мысль и чувства. Примерно 
о том же говорил и Кольридж, но у Ли Ханта, по сира" 
ведливому замечанию критика К. Д. Торна, нет свойствен-
ного Кольриджу «психологического и метафизического зна~ 
лиза» проблемы28. Различая фантазию и в о о б р а ж е н и е » 

Ли Хант высказал оригинальную мысль: «Воображение о 
носится к области трагедии, или к серьезной музе; Фа І| 
зия —к комическому»29. Ои считал также, что вообра/Ь 

21 Ruskin as Literary Critic, p. 21. r> 
-1« Thorpe C. D. Leigh Hunt as Man of Letters.—In: Leigh Hunts 

tcrary Criticism. N. Y., 1950, p. 53. 
29 Ibid., p. 23. 
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чот поликую поэзию, копцентрируя больиюе содер-
пПо 0д,|0й поэтической фразе. Воображение, проникнутое 
жанне цством. является условием «экономного» ис . ̂  LT 11 \1 * , глубоким , шин художественных средств, условием гармонпче-
пользовс ^ ^ ^ „роп.шед'ения. Особенностью понимания 
rfOIXaiiToM фантазии и воображения является выдвинутый 

принцип экономии» (unsuperflnousness), не допускаю-
И М н и к а к и х излишних украшательств в произведении, 
^ " " х а н т осуждал «излишества» в поэзии Китса и Шелли, 

пример в поэме Шелли «Восстание Ислама» (The Revolt 
of Islam, 1018), в которой, по его мнению, «излишества» 
образов затемняют перспективу общего замысла. 

В ряде своих статей Ли Хаит развивал идею Кольриджа 
об «органической форме», «единстве» художественного про-
изведения, идею неразрывного единения внутреннего и 
внешнего, духа и формы, темы и ее поэтического восприя-
тия. «Органическая форма» развивается изнутри, склады-
вается при этом как совершенная форма идеи. Под «един-
ством» JIH Хаит понимал цельность идейного замысла, 
моральную силу общего впечатления, последовательность 
стилевого выражения темы (например, выбор стихотворпого 
размера, который необходим в поэзии как форма, слитая с 
совершенным поэтическим духом, как естественный способ 
выражения поэтического восторга, чувства красоты и чело-
веческой энергии). Стихотворная форма—признак полного 
и мастерского владения темой. Стих неизбежно возникает 
из цельности замысла. Стихотворная форма органически 
присуща поэтическому произведению, она отнюдь не яв-
ляется лишь украшательством и внешним одеяпием. 

Ли Хант воспринял идею Кольриджа о музыкальности 
свершенного поэтического произведения и в эссе «Вообра-

Воо" в И Ф а п т а з и я > > писал о музыкальпой стихии поэзии. 
зпаі°^а > К е і І Н е п е о т Д е л и м ° от музыкального чувства, от со-
едини* ч о л о в е ч і І О С Т И музыки. Воображение художника со-
гося е Т С Я С о щ У Щ е н и с м музыкального звучания рождающе-
компб^ Д О > К С С Т В е і Ш О Г О е Д п н с т в а - Принципом музыкальной 
(varietИ1^-ПИ ^ а п т считал «разнообразие в единстве» 
И при» Ш u n i f o r m i t y ) - Ли Хант сам был мѵзыкантом. 
По л« музыкальности поэзии был ему особенно дорог. 
^ 3 ь і к а л ь М У п а Г ш о Д С І Ш Ю Д- Торпа, Ли Хант уделял 
6°льіпеп 1 , о с т и помни и проблеме стихотворпой формы 

Р с ; С | Ц Ш і м а і І " е , чем Кольридж. 
Т ° М о тр а г і П : ѵ , О Ж і І Л свою теорию воображепия во втором 

п у т и ^ / т , «С о вР«мспные художники» (Ш(>) , в книге 
» ( Піо Two Palhs, 1859, глава «Роль воображения 
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в архитектуре»), а также в книге «Искусство Англ 
Здесь он полемизирует с позитивистской эстетикой, с і/1**' 
ралистнческнм принципом механического копирования л 
ни и объективистского отображения реальности; резко ^ 3 

ступает против позитивистского принижения роли твоп^ 
ского вымысла и поэтического воображения, про ^ 
натуралистической дискредитации легендарных образов 
воспроизведения скуки и прозаичности будней. Так, в кни* 
«Искусство Англии» он осуждает произведения францу6 

ских натуралистов, поскольку они противоречат истинномѵ 
воображению: их «научность» — лишь в механически точ 
ной передаче проявлений страшного и ужасного, дурньц 
сторон машинной цивилизации. Отвергая такой «демониче-
ский» натурализм, Рёскин ратует за искусство светлое 
правдивое, гумапное. Кроме того, по мнению Рёскина, по̂  
зитивистское искусство несостоятельно и в педагогической 
смысле. Цель эстетического воспитании состоит, по его мне-
нию, пе в унылом знакомстве с трнвпалыіым, утилитарным 
бытием, а в пробуждении способности к воображепию, 
к творческому пересозданию бытия. 

Рёскин видел в искусстве прежде всего его творческую 
суть. Ведь красота жизпи не просто переносится из дей-
ствительности в произведение искусства, считал он,— она 
осмысливается интеллектом художника, проходит через его 
душу. Изображенная картина жизни заключает в себе от-
блеск души художника. Такое пересоздание реальности осу-
ществляется в первую очередь благодаря работе вообра-
жения. 

Приступая к характеристике функций воображения, 
Рёскип останавливается на вопросе, столь и н т е р е с о в а в ш е м 
английских романтиков,— о различии между ф а н т а з и е й и 
воображением. По его мнению, философы так и не смогли 
выяснить сущность воображения, поскольку постоянно сме-
шивали его с фантазией, не раз подводя именно эту катего-
рию под определение воображения. Вслед за Вордсворт0** 
Кольриджем, Л и Хантом Рёскин четко р а з г р а н и ч и в а е т я 
пятня «фантазия» и «воображение». Фантазия — п о д с о о н 
средство воображения, она только соотносит взятые из пр 
роды явления, но не сливает их в единое целое, что 
по только воображению. Фантазия декоративна п развл ^ 
тельна, в ней нет глубокой страсти самого творца* т 

духовпого начала. Фантазия, пмея дело с в н е ш п и м и 
нинми реальности, передает их внешнее п о д о б и е , В І і е 1 1 н о Г о 
блеск, но у нее нет глубины чувства, нет э м о ц и о п а л ь 
единства. 
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' чжеііие — это чрезвычайно таинственная, трудио-
®°00р|'ія способность человеческого духа; обладая нроро-

0 б** с и П ; " м оно пропикает в суть вещей. 
че°!т)М та пія и воображение не тождественны, но взаимо-

(* )а І І і Примером такой их взаимосвязи Рёскин считал 
связань^. і и е Вордсворта «Маргаритка» (То the Same Flo-
cTHXOTB^F o n y g n 1807). В начальных строфах очевидна 
w e r* фантазии: она словно блуждает, лишь перебирая ряды 
^ ^ з о в но не останавливается и не размышляет над их 
00^актепом. И только в последней строфе «включается» 
ЧаІбражеііне поэта, в котором сам цветок обретает глубокий 
символический смысл, а его созерцание рождает насыщен-
ные эмоциональные переживания. 

В книге «Два пути» Рёскин определяет воображение как 
«создание новых образов и картип в нашем сознании»ло. 
Воображение — самая возвышенная из человеческих способ-
ностей. Но Рёскину, воображепие — это «создание волшеб-
ной сказки в собственном сознании» (UTL, 144). Областью 
воображения является вся история и весь мир мечты. Вооб-
ражение связапо с художественным видением, оно пробуж-
дает благороднейшие ассоциации. 

Во втором томе трактата «Современные художники» 
Рёскип рассматривает трп функции воображения: 1) соеди-
няющую, или ассоциативную (associative); 2) аналитиче-
скую, или проникающую (penetrative); 3) осмысливающую, 
или созерцательную (contemplative). 

«Ассоциативная» функция воображения проявляется в 
отборе отдельных образов и деталей и в организации всего 
произведения. Воображение соотносит сходное и различное 
на основе единой концепции, в которой сказывается глубо-
кое знание реальности. Воображение художника сопряжено 
с постижепием богатства поэтических образов, заложенных 
ѵ с а м о м существе природы. Произвсдепие, возникшее при 
j астии воображения, всегда естественно, как будто почерп-
поз0 ИЛ с а м о " природы. Воображепие функционирует как 
Шеи а Н И С °Р г а п ических форм природы, где частные иесовср-
Т а к т в а Л(фекрываются совершенством целого, добиваясь 
Ири ° соотношения образов внутри единого произведения, 
3начпм>Т°^0М О И И °оРетают самобытную художественную 
не ско°СТЬ ^ у д о ж н и к следует законам реальности, по они 

вывают его воображения; оп идет пепроторенным 
>0 

h Далі.по < l J l , l ° T h i s L a s U a i u l t , i e T w o P a l h s - L " S- a ' P-
D ^ « П і т 1 ! 1 1 1 0 1 1 ппгирустся это издание следующим образом: 

• У называются буквы UTL, и страница. 
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путем, но при этом ие упускает из виду конечлуІО 

Гармония произведения создается благодаря художест 
ному вымыслу. Оргаппзуется единство, в котором все к ^ 
поненты подчиняются целому. Ассоциативное воображе^ 
проявляется только в естественной гармонической ф 0 0 Ие 

способствуя воспроизведению правды жизни. Там, где р 
фальшь, плохая композиция, монотонность, несоверщецст Ь 

формы,— там нет воображения. В ассоциативном в о о б р а ^ 
пии участвует и фантазия, создавая образы блестящие, иі/ 
тересные и увлекательные. Плодом деятельности ассоцца~ 
тивного воображения Рёскин считал картииу Тернепя 
«Cephalus and Procris». 

«Проникающее» воображение проявляется не в соедине-
нии, а в восприятии вещей, в способе постижения сути 
явлений. В сфере действия проникающего воображения осо-
бенно очевидна разница между фантазией и воображением. 
Фантазия схватывает внешнюю сторону явлений, она спо-
собпа блестяще представить внешние детали, она рациональ-
на, но не сердечна и пе серьезна. Воображение проникает 
в суть вещей с помощью интуиции, интеллекта, понимания, 
но не рационализма; опо серьезно н охватывает предмет в 
целом. 

Эффект проникающего воображения обусловливается 
интенсивностью чувств, жизнью сердца. Как и романтики, 
Рёскип отводит главную роль «проницательности сердца»: 
истинное, сердечное чувство служит критерием в различе-
нии добра и зла. Воображение имеет «некую серьезную 
цель и чувство» — «это видение сердцем» (М, 3, 115, 114). 
Если нет сердца в том, что изображается, то все сравнения, 
преувеличения, страсти — пустое оригнпальппчапье, лишен-
ное творческого огня. Каждая фраза в истинном художе-
ственном произведении проходит через сердце поэта. «Осер-
деченное» проникающее воображение — это, по мнению 
Рёскина, «сезам», открывающий дверь в неистощимую со-
кровищницу духа. 

Воображеппе пересоздает реальность, обнаруживая черт^ 
и детали не в том виде, в каком они предстают кажД0ДЯе® 
но, а в новой, творчески преображенной композиции, с о Х $ 
няя при этом естественность реальной жпзпн и ее смы • 
«И волшебная страна, которую создает воображение, на 
дится пе в небесах и пе в морских глубинах, а вблизи ^ 
даже у самого порога вашего дома. Воображение учит в * 
как ее найти и как ее беречь». «Великий закон благороД11 ^ 
воображения» состоит в следующем: «он не укра 
а обнаруживает сокровища, которыми обладает челов 
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чудо воображения заключается в правдеѵ 

(А. у Ѵ з Ы демонов и духов, характерные для поэтического 
я народов созданы воображением, точно так же как 

с0зііанп 1 в 0 ; п р 0 И З І Ю д я Щ и е предметы и явления действи-
и образ^ ^удожсственнос произведение отличается глубо-
т е л ь н о н І І Меет символическое значение. Нельзя все 
KÜM °зать в произведении, падо оставить что-то и для рабо-
ВЫСвообраичения читателя или зрителя. Поэтому отшлифо-
т Ы в я картина, где все ясно, определенно и законченно, 
^ " о ч а р о в ы в а е т нас. Некоторые художники занимаются пре-
Раущественно внешней отделкой произведения, но настоя-
щее мастерство состоит не в приглаживании и шлифовке 
формы, а в завершенном выражении идеи. 

Благодаря воображению каждая деталь, каждый штрих 
в произведении имеют свой подтекст. «Долг художника не 
только в том, чтобы взывать к воображепию зрителей, про-
буждать его, но и в том, чтобы направлять его» (М, 2, 
196-197). Воображение наделяет реальные образы подразу-
меваемым смыслом. В качестве примера Рёскин упоминает 
рисунок Тернера «Медленно плыли облака по вечернему 
небу», относящийся к замыслу «Путешествие Колумба». 
Тернер воспроизвел натуральную форму облаков и вместе 
с тем придал им сходство с зубчатыми стенами и башнями 
крепости. 

По 
мнению Рёскина, «выразительная сила каждой кар-

тнпы зиждется на проникновении воображения в истинную 
природу 

вещей... на свободе от оков и пут одних внешних 
фактов, которые могут мешать раскрытию подразумеваемо-
го смысла» (М, 2, 190—197). Рёскин восхищается тем, что 

карТИІІ0 « И з 5 и е п и с младенцев» Тпнторотто избегал непо-
средственного показа резни и крови, давая вместе с тем 
^^дставление о существе совершавшейся трагедии. Во вто-
стоя Т ° М е т Р а к т а т а «Современные художники» Рёскин по-
^раж*0 Г о в о р п т 0 художественной правде. «Подлинное во-
пия хаПИ° В 0 С С 0 3Дает правду, для правдивого пропзведе-
и ясно Р а К Г П 0 7 0 ' ч т о 0 1 , 0 Реально, ощутимо, различимо 
00Рядоч 0 ^ 0 ^ 1 1 1 1 1 1 * 0 0 произведение темно, бессвязно и бес-
Дой una1'0* а с т о я і Д е е искусство отличается «вечной жаж-
и п т е р е с ^ Ы П с т Р е м л о п п е м быть правдивым»; оно «всегда 
ьообра. ' ° т с я т е м і что скрывается за маской». Искусство 
Н ь і х с о э ; П Ш П е с , І О С°бно ко лжи, оно в своих «вымышлен-
ßooGpBH^cMiii1"̂ ^ с л е д ѵ с т «законам правды и вероятности». 
° т в , Іещц0^И Д ( ) Л ' К І І ° питаться впечатлениями от природы, 

реальности, Для человека, обладающего поэтн-77 



ческим воображением, необходимо глубокое знание ж 
ее новых тенденций. «Фантазия крутится как белка в 
се и при этом довольпа собой, по воображение — это б*0*6" 
койный страпник, шествующий но земле...» (М, 2 200 ^? 0 * 
203, 205). ' Щ 

Благодаря своей познавательной силе, воображение ты» 
соединяет историческое и поэтическое. Если Джошѵ" 
Рейнольде в своих знаменитых «Речах об искусстве» (ту 
courses on Art, 17(>Я—1790) заявлял, что воображение п* 
стигает правду лишь в некоторых пределах и в определен 
ном контексте, и разделял искусство художника на «истор»* 
ческую живопись» и «поэтическую живопись» 31, то Рёскнв 
утверждал единство исторического и поэтического, дости-
гаемое посредством воображения. Он называл «великим сти-
лем» в живописи то, что соответствовало «поэзии воображе-
ния в литературе». К «поэзии воображения в литературе» 
он прежде всего относил поэму Байропа «Шильонский уз-
ник» (The Prisoner of Chillon, 1816), в которой видел един-
ство исторического и поэтического. В живописи это качест-
во присуще, по его мнению, картинам Тернера. Так, в рн-
сунке Тернера, сделанном на том месте, где когда-то была 
битва при Гастингсе, нарисовано расколотое дерево, ветви 
которого напоминают форму стрелы: здесь, по мысли Рёски-
на, фантазия превращается в воображение, ибо вызывает в 
зрителе глубокое чувство, связанное с историческим значе-
нием этого места. 

Рёскип устанавливает взаимодействие воображения и 
нравственного чувства. Художник, обладающий сострадани-
ем к людям, глубже проникает в суть вещей, передает на-
пряженную страсть и пежпость. Мысль о нравственной сто-
роне воображения выражена у Рёскппа сильнее, чем у 6 г о 

предшественников в истории английской эстетики. В книге 
«Два пути» Рёскин особо подчеркнул роль «моральной сто-
ропы воображения», которое прежде всего постигает пр»в" 
ственную основу характера человека и зиждется на с и м п а 
тии ко всем живым существам, «но превыше всего и боль ^ 
всего — на симпатии к простым людям, к их интересам 
стремлениям» (UTL, 178, 180). в 

О «нравственной силе воображения» Рёскин говорил ® 
«Лекциях об искусстве». Бескорыстное воображение Р 
буждает истинные страсти в людях и заставляет их с Л^И а ь 1о 
идеалам добра. Нужно, чтобы люди научились с помо ^ 
воображения представлять положение, иптересы ДР>ггПХ 

31 Reynold* Discourses on Art. N. Y.. 1901, p. 57—58. 
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О так же, как свои собственные: «Люди будут тот-
дей тоЧН3„г,отиться о других, как о себе, если они только 
час ре•ставить других, как самих себя, в своем вооб-
с^ог.ѵт іФзз' д | ы с л ь 0 т о м , что воображение связано с глу-
ра/кении .й 'С Т В С І Ш Ы М чувством, развивается более детально 
^°киМ.Татс «Современные художники». По глубокому убеж-
в тра ь pg c K I I I i a ? эгоистические побуждения художника раз-
дѳнию ^ ^ иоображенпе. Только самозабвение и бескоры-
руШа^влян)тся условием истинного воображения. 
СТПИсходя из принципа нравственности искусства и из тео-

воображения, Рёскин в третьем томе «Современных ху-
P " K H H K O B » определял поэзию как «результат воображения, 
подразумевающего благородные условия для благородных 
чувств» (М, И, И) . Это по сути своей романтическое опре-
деление поэзии. Под «благородными чувствами» Рёскин имел 
в виду четыре главные «священные страсти»: любовь, почте-
ние, восхищение и радость. Их противоположные полюса — 
ненависть, возмущение (или презрение), ужас и горе. Все 
эти страсти, находясь в различных сочетаниях, обусловли-
вают «поэтическое чувство», когда они раскрываются на бла-
городной основе. Благородные и «поэтические чувства» 
должны иметь достойные мотивы. Никакого истинного вос-
хищения, по мнению Рёскина, пе может вызвать взрыв по-
роховой бочки или содержимое товарных складов. Восхище-
ние становится поэтическим чувством, если оно вызвано, 
например, распускающимся цветком как символом духовной 
силы и красоты. Эти достойные чувства превращаются в по-
эзию благодаря воображенпю художника. Возвышенные эмо-
ции сами по себе еще пе являются поэтическими. Они свой-
ственны человеческой натуре и проявляются в чистом 
виДе у самых простых людей, но настоящей поэзией они ста-
новятся с̂  помощью воображения, которое соединяет благо-
гат™ 8 воеДпно. Поэтическая сила определяется бо-
с о о С Т ? Ѵ и В О О б р а ж е і І П Я и э Ф Ф е к т и в н о с т ь ю сочетания образов, 
истиВеТСТВУЮІЦИХ д у х у художественного произведения. Так, 
отеилПггі П ( ) Э З И Я в стихотворении Вордсворта «Бездетный 
«сочѵв Childless Father, 1800) заключается в том, что 
іцью д Т в и е к отцу, лишившемуся детей, передано с помо-
квыіій л Р К 0 Г 0 ш т Р и х а - показано, каким образом старик за-

Про, Л н е р ь с , ш е г о Д°м а» (М, 3 ' 1 3 ) -
Д и т в ^ т П ; і 0 1 Ш е «осмысливающего» воображепия Рёскип ви-
тков , ЧІІ І1ІХ ПОэтпческих произведениях английских роман-

моторы^ и сложные, непонятные предметы представ-
32 Rusk l n J- Noctures on Art, L., 1894, p. 110. 
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ляли в отчетливых формах, изображая их с большим 
стерством. «Осмысливающее» воображение OTKDU ^ 

глубины в даже кажущихся незначительными я в л е і ^ * 
непременно отмечая в них нечто важное. В качестве пвИЯ*' 
ра Рёскии приводит цитату из стихотворения Кольов ^ 
«Полуночный мороз» (Frost at Midnight, 1798): 

...Синий огонек 
Обвил в камине угли и не дыіппт; 
Лишь пленочка из пен.іа на решетке 
Все треплется, одна не успокоясь. 
Ке движенья, в этом сне природы, 
Как будто мне сочувствуют, живому. 
И облекаются в понятный образ, 
Чьи зыбкие порывы праздный ум 
По-своему толкует, всюду эхо 
И зеркало искать себе готовый, 
И делает игрушкой мысль 33. 

(Перевод М. Л. Лозинского) 

Рёскип считал, что особенной способностью к осмысли-
вающему воображению отличался Шелли, который мог пи-
сать об облаках и волнах, но при этом выражал искренние 
чувства и последовательно выдерживал торжественное на-
строение, ибо выявлял в картинах и явлениях природы со-
кровенны!"!, глубокий смысл. В стихотворении «Эиинсихиди-
он» (Epipsychidion, 1821), носвящепном идеальной любви, 
основанной на взаимопонимании, интеллектуальном обще-
нии и родственности воображения, Шелли сравнивает вооб-
ражение с истинной любовью. Оно столь же в с е с и л ь н о , так 
же способно побеждать зло, нравственпо облагораживая лю-
дей. Любовь и воображение яркими лучами освещают все-
ленную и с силой молнии поражают ложь и низость: 

Любовь как понимание: вбирает 
Суть многоликих истин, отражая 
Твой свет, Воображенье! Свет, рожденный 
Землею, небом, духом; преломленный 
Фантазией, как тысячью зеркал, 
Победно во Вселенной засверкал 
И мнриадом ( олпценоспых молний 
Разит порок и ложь...3 4 

Свою концепцию воображепия Шелли изложил %/л) , 
«Защита поэзии» (A Defence of Poetry, 1821, опубл. I 0 4 

33 Кольридж С. Т. Стихи. М., Н)7'і, с. 101. 
34 Перевод А. Мнхальской. 
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< ч п і е освещает мысли человека «своим собственным 
0ообРаИчес( )СТавлЯет из них, как из элементов, новые мысли, 
сретоМ й н а и . ; і а я является чем-то целостным». Воображение 
йз ь'онх ^ е с т ь 0 д щ е Г 0 между предметами, и дает 
учить" в <(|[оэзню можно в общем определить как вопло-

оцен ^о о-р а .К С І Ш Я_>> «Воображение — лучшее орудие 
т е Н И е в е н н о г о совершенствования, и поэзия способствует 
* р а в с - 1 ю з ; і е і і С Т В у Я На причину. Поэзия расширяет сфе-
^ 3 > ^бражения, питая его все повымн и новыми радостя-

впмеН)іцими силу привлекать к себе все другие мысли и 
^'азующнмн новые вместилища, которые жаждут, чтобы 
°хРнаполпяли все новой и новой духовной пищей» 3\ 
И «Осмысливающее» воображение, с точки зрения Рёскина, 
лопѵскает в определенных пределах преувеличение и услов-
ность. Рёскин отмечает две равноценных его разновидности: 
1) воображение драматическое, 2) воображение символи-
ческое, аллегорическое. Драматическое воображение создает 
картину жизни в ее реальных формах. Символическое вооб-
ражение отделяет эмблематическое значение предмета от его 
реального вида и создает формы, соответствующие свободно-
му художественному вымыслу, однако такая условность воз-
можпа только в том случае, если она верна внутренней 
правде жизпи. 

Современник Рёскина Томас Бэбингтоп Маколей к спо-
собности воображения относил в основном «подражание» 
всем «объектам» внешнего и внутреннего мира. Критик вы-
ступал против нормативных правил в искусстве, но вместе 
с тем для него «имитация» природы несовместима с услов-
ностью. Свой взгляд па «экстенсивное» «подражание» 
Реальности он выразил в статье «Жизнь лорда Байрона, на-
183ПН а Я Т о м а с о м мУРом» (Moore's Life of Lord Byron, 

)• «Таким образом, предметами имитации в поэзии яв-
р Т С я В С я внешняя и впутренняя вселенная, обличье при-
век п р е в Р а т и о с т и судьбы; человек, каков он есть; чело-
СфепКаКИМ ° Н п Р е 'Ч с т а е т в обществе; все, что существует... 
сппр^л т а к о , ° всеохватывающего искусства соизмерима со 

В ™СТГЮ B 0 ( , 6 P a ™"™>> " 
НаРисовЛПЧИ° ° Т Маколея Рёскпп считал, что невозможно 
лях ц Г ,|РИР°ДУ в целом, во всех ее бескопечпых дета-
что оііѵс°СТИЧЬ е е 3 0 Р к а л ь і і ° ™ отражения. Художник кое-
Дапног/ , К а е т и т с м с а м ы м прибегает к эстетически оирав-™ и Условности. 

а* щ п 
Macauiaii г С Ь й а : . С ; т а т ь и - фрагменты. М., 1972, г. 411, 417. 

Select Critical Essays. В., 1923, p. 81. 
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Символическое воображение Рёскин подразделяв 
«фантастическое воображение» и «гротескное вообра^е ** 
(М, 3, ЮГ)—107). Эти виды охватываются сферой аллег 1 

Кольридж считал, что аллегория — это перевод абстрак 
понятий на язык картин, а символ — это просвечивание0*** 
щего в особом, вечного во временном. Поэтому символ 
да имеет отношение к реальности, которую делает понятий 
Рёскин в отличие от Кольриджа пе противопоставлял 
легорию и символ. Если Томас Маколей и Мэттью Арнол^ 
дискредитировали аллегорию, объявив ее пустой абстоа^ 
цпей, лишенной живого человеческого содержания, простой 
персонификацией идей, то Рёскин считал аллегорию прояв 
лением «осмысливающего» воображения. Он придавал больі 
шое значение аллегории и ее роли в поэзии и живописи 
Аллегория раскрывает поэтический смысл в одном яркоіі 
образе. Образ может быть гіо форме своей частично символи-
ческим, частично реальным. Рёскин считал миф многознач-
ной аллегорией. По его мнению, в символах заключена 
«гигантская н неисчерпаемая сила» (М, 3, 104). Огромные 
возможности открываются для воображения в сфере фанта-
стического, ибо это — «благородная вселенная мечты, стра-
на чудес» (М, 3, 105). Большие потепции, с точки зрения 
Рёскина, скрыты также в гротеске, поскольку гротескное 
воображепие охватывает разные сферы бытия и передает 
ужасное и возвышенное в мудрой форме. В создании гро-
тескного образа воображепие «моментально соединяет се-
рию символов, представляет их в смелых и ярких сочета-
ниях, оставляя пропуски в объяснении соотносимых явле-
ний, читатель сам должен понять смысл о п у щ е н н о г о » 
( М , 3, 1 0 1 — 1 0 2 ) . «...Кажется, лучше передавать г р о т е с к н ы е 
образы простыми линиями, в светотени или в о т в л е ч е н н о м 
цвете, с тем, чтобы подчеркнуть прежде всего мысль, а я е 

вещественный факт... Блейк, будучи совершенным хуД°*~ 
ником в гротескных гравюрах «Книги Иова», вместе с те 

всегда терпит поражение, как только он добавляет ДвѲ 

(М, 3 , 1 0 6 ) . 
Рёскин определял воображепие как у д и в и т е л ь н у ю ^ 

собность создавать «волшебные сказки» п о д л и н н о г о 
ства. Романтическое воображение с большей силой nP°ggjje 
ется в легепдарпых образах. Имеппо легенды, « в о л ш е ^ ^ 
сказки» поэтического воображения особенно п о р а ж а ю т в ^ 
раженне слушателей и читателей, п р е и м у щ е с т в е н н о Д ^ 
ибо детское восприятие в чем-то главном с о з в у ч н о ХУД ^ 
ственному воображению. Волшебная сказка и с т и н н а ф 

смысле, что о п а пробуждает стремление к о т к р ы т и я м , 

82 



чичпости творческое начало, способность к меч-
^ ы в а с т 

анин) того, чего еще пет в жизни, но что уже мо-
те, к с т ъ прсдставлено свободным и дерзким воображением 
* е Т вызывая ощущение красоты и величия мирозда-
чел°в е К 3 1 ' і а п Ие значительности природного бытия. Волшеб-
нИЯ* ^азка дает человеку веру в свои силы и укрепляет его 
Hfl £ С Ь к жизни. В творческом воображении проявляется 
любовь о і | і ' у щ ( М Ш е свободы личности, считал Рёскин, даже 
Л°ЛП чичность скована в своем физическом и общественном 
е С Л И с с т в о в а і п і н . Воображаемое не надо принимать за кон-
кретную истину, но э т о - п у т ь к истине, эффективное сред-
ство воспитания чувств сильного человека, который будет 
стремиться к правде и добру. Здоровое воображение можно 
развивать, основываясь на спокойном осознании сути при-
родных явлепий и понимании мыслей великих людей прош-
лого и настоящего. 

Возможности воображения гораздо значительней того, что 
может представить себе человек: «Вордсворт говорит о том, 
что воображение не может ,,увидеть только Протея, подни-
мающегося из моря", потому что мир слишком велик, чтобы 
мы его могли охватить своим воображением сразу» (А, 125). 

Говоря о роли воображения в жизни человека, Рёскин 
опирается на примеры из литературы и живописи: «Конеч-
но, при изучении вопросов такого рода невозможно избежать 
смешения того, что свойственно литературе, и того, что свой-
ственно искусству; ведущие принципы у них общие. Но, 
безусловно, многое может быть позволено повествователю из 
того, что не позволено рисовальщику. И я по необходимости 
беру примеры главным образом из литературы, потому что 
величайшие мастера повествования никогда не презирали 
игры сверхъестественных стихий волшебной сказки, тогда 

» г Ч е н ь Р ° д к о можно найтп хорошего художника, кото-
рый бы снизошел до этого...» (Л, 129). 
вооГ к а Ч ( ' с т ' примера проявлепия здорового поэтического 
Ма j?a/KennH Рёскин приводит творчество романтика Уилья-
^лейк К 0 Т 0 Р Ь , І І б ы л 11 художником и поэтом. Образы 
^ения* пР 'С К П П с ч п т а л 3 Д а ш і ем «осмысливающего» вообра-
(Book f тИмЛС И Л Л Ю С Т Р а , и і п к ветхозаветной «Книге Иова» 

Вг,ечатл° Блейк стремился добиться «нравственного 
•естестве""" " П 0 Л , 1 Т е л ь н о г о благоговения» от восприятия 
и«ив у ж а " " 0 1 0 и ||озвь"пениого состояния» (А, 131), пере-
РескинЛ 1 1 0^ Т|РИЙТИ к прозрению новых истнп. Эту мысль 

С ( ) , , о с т а н » т ь с тем, что высказал по поводу 
В статі1 "А1 у > к а с ш т > английский философ Давид Юм. 

l t « ( ) трагедии» (Of Tragedy, 1757) Давид Юм пи-
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сал: «В живописи. привлекают полотна, изображаюіцц 
личаіііпип ужас и горе, и они нравятся больіце * 
произведения. изображающие прекраснейшие объекты 
спокойные Ii безразличные... Аффектация, волнуя дух в* 110 

вает в нем бурный и страстный подъем, который под b 

нием доминирующего импульса весь превращается в 
вольствие. Таким образом, именно вымышленность трагег» 
смягчает аффект, вызывая новое чувство, а не только п * 
сто ослабляя или уменьшая скорбь» 3\ 

Именно такую трансформацию ужасного в трагическое 
с помощью воображения имел в виду Рёскин, когда писал 
об иллюстрациях Слойка к ветхозаветной «Книге Иова» 
Но его мнению, они не имеют ничего общего с «грубый 
удовольствием от созерцания страданий и опасных кризи-
сов» (А, 131), свойственным современному сенсационному 
натуралистическому искусству. 

Плодом подлинного поэтического воображения считал 
Рёскин стихотворения романтиков, передающие непосредст-
венность детского восприятия жизни. Ведь в детской психо-
логии, по его мнению, особенно отчетливо проявляется связь 
с единой жизнью природы. «Люси Грей и Алиса Фелл» Ворд-
сворта вернули нам краски Волшебной Страны»,— писал он. 

В книге «Два пути» Рёскин писал о том, что воображе-
ние способствует возникновению «нового стиля», отвечаю-
щего духу времени, уровню развития цивилизации и нацио-
нальным особенностям культуры. Воображение проявляется 
и как «чувство творческого долга» (UTL, 145). Человек, 
обладающий творческим воображением,— это Колумб, от-
крывающий Эльдорадо. Но воображение художника опира-
ется на один из известных стилей, и в рамках этого стиля 
художник создает спои оригинальпые художественные дея* 
ностн. Существующий стиль направляет работу воображе-
ния, но художник творит и новые художественные произ-
ведения, вносящие новые грани в существующий стиль. ~ 
лаит художника как раз п проявляется в том, чтобы 
основе существующего стиля создать печто уникальн 
неповторимое. Оригинальность художника состоит в 
собственном «дизайне». В этот архитектурный ™Р 0 

Рёскии вкладывал общезстетичсский смысл — с а м ^ с0б-
пересоздание патуры, неповторимость композиции. Сп ^ 
ность к новому «дизаііну» характеризует т а л а н т л и в ы х 
этов, живописцев, архитекторов, композиторов. 

Глубокую правду воображения находил Рёскин в * 

37 Юм Д. О трагедии.— Вопр. лит., 1907, № 2, с. 104—165. 
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ß Скотта и Тернера, уловив тем самым реали-
ре;іеНИЯХ | і а ч а л 0 в их творчестве. При этом ои касался так-
тическое ^ І ІСИХолопіческих основах истинного воображе-

нопрос ^ памяти, воспоминания: «действительная 
If,fHt ° сознания, наделенного истинным воображением», 
,ірир°'іа т с я и т о м і,Т() точно в нужпый момент воображение 
З а к л к > ч а е ^ ^ладовой памяти, из блуждающих видений со-
з ы в а Г р у п „ ы идей, которые могут подходить друг 
знания ^̂  ^ 2J)) Поэт помнит тончайшие интонации, 
'ПР,ѴГ\*іанные и прошлом, художник помнит складки ткани, 
уельп^ і і п с т і ( , и камней и т. д. Высказывая верные мысли 

п с и х о л о г и ч е с к и х основах воображения, Рёскин вместе с 
° і исходит подчас из осмысления импрессионистических 
сторон творчества Тернера и делает выводы, характеризую-
щие прежде всего импрессионизм, а пе реализм. Так, Рёс-
кин утверждает, что художественный вымысел зиждется на 
«впечатлении», которое припоминается художником: дейст-
вительно, Тернер в ряде своих картин воспроизводил свое 
впечатление от увиденного, а его картины, написанные по 
воспоминаниям, похожи на сновидения. 

Но в основном мысли Рёскина о поэтическом воображе-
нии пронизаны стремлением отстоять истинную правду ис-
кусства и реалистические принципы, справедливость кото-
рых представляется ему несомненной. Разрабатывая концеп-
цию воображения, Рёскин развивал ряд идей романтиков, 
во при этом он ужо связывал воображение с реалистиче-
ским искусством, так что подчас термин «воображение» у 
нею выступал как сипопнм реализма. Реалистическое вооб-
ражение, по Рёскину, состоит прежде всего «в способности 
видеть то, что мы описываем, так, как будто это — действи-
тельное» (М, 2, 281). 
Ры м ь , с л г > Пекина перекликается с теми идеями, кото-
с в о и Г , С К а З Ь , В а Л И Д | і к к е н с и Теккерей. В предисловиях к 
казать' ) 0 М а і і а М ^ Н К К 0 1 І С Г 0 В 0 Р И Л 0 т о м і ч т о он стремился по-
В i,D Cyi)01J>T,° правду жизни, изобразить реальных людей. 
ДомГ>иДИСЛОВ1,п к о В Т 0 Р 0 М У изданию романа «Торговый дом 
Whole*"і CblA!>> ( D e a l i n S s With the Firm of Dombey and Son 
«вил: « ' Ч1 a n d f o r Exportation, 1848) Диккенс за-
тельно ^с,|()С°бность (или привычка) пристально и тща-
* * т ь . 0 n f a , ) J , I 0 ^Tb человеческие характеры — редкая способ-
прпвычкаГ ш ' " я лаже в том, что способпость (или 
Не Яплиетс n a u J n ° : l i , T b Х ( ) т я человеческие лица отнюдь 
— ^ -и нсеопщей»« ' )та «редкая способность» была 

Ячнкенс ч г , г UiGp. соч.: В 30-тн т. М., 1959, т. 13, с, 6. 
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способностью воображения писателя-реалиста. Ц 
вин к роману «Жизнь Дэвида Копперфильда» ( T h e p ^ 0 * 
rial History of David Copperfield, 1850) Диккенс оТо-
ляет «работу воображения», «глубочайшие тайники 
писателя и правдивость рассказанной истории: «... г п 

откладывать перо, когда двухлетняя работа вообраз^0**0 

завершепа... автору чудится, будто он отпускает в сумра***? 
мир частицу самого себя, когда толпа живых существ ^ 
зданных силою его ума, навеки уходит прочь... мне не ^ 
к этому прибавить, разве только следовало бы еще признак 
ся (хотя, пожалуй, это и по столь уж существенн \ 
что ни один человек не способен, читая эту историю в 
рить в нее больше, чем верил я, когда писал ее» 39. ' 

Теккерей в предисловии к своему роману «История Пен-
деннпса» (The History of Pendennis, 1850) отверг то, что 
казалось бы, сильнее всего способно поразить воображение 
читателя: «Захватывающий» сюжет, рассказ о самых живо-
трепещущих ужасах — о сражениях, побегах и убийствах. 
Он настаивал па том, что воображепие автора не должно 
выходить за пределы правдивого и честного повествования 
о человеческом характере, об общем направлении его по-
ступков и речей, о всех недостатках его жизни и воспита-
ния. Писатель ставил своей целыо «в полную меру своих 
способностей изобразить Человека» без жеманного сюсюка-
нья, без страха перед обществом, которое «не терпит в на-
шем искусстве ничего натурального». «Пусть правда не всег-
да приятна, но лучше правды пет ничего, откуда бы она ни 
звучала...» 40. 

Такого рода «воображепие» Рёскин называл «драматиче-
ским воображением», связанным с реальными ж и з н е н н ы м и 

формами. «Символическое воображение» в основном соот-
носилось Рёскпном с ромаптизмом, в котором особую роль 
играли аллегория, фантастика, гротеск. Реалистическое, я 
«драматическое, воображение» объективно; оно с 

жизненным законам, оргапнчсским формам природы, л° э Т 0 > ! 

действительности; оно доверяет реальности, и в ^ 
смысле но сравнению с субъективным « с н м в о л и ч е 

воображением» оно «пассивно», оно полагается на т 0 ' 
мудрость самой жизни подскажет ему самое с у щ е с т в е ^ 

Реалист «отрешается от своего личностного интереса e j f 

бы перевоплощается последовательно в разных п е Р с о Я І і В еЯі 
входит в их чувства и мысли, и при этом оп пас 

3 9 Там же. т. 1Г>, с. 5—0. 
40 Теккерей У. М. Собр. соч.: В 12-тіг т. М., 197«, т. 5, с. 7. 
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' -Kennи правды он пассивен, он пе определяет сам, 
в ото0Ра;:к|ІІ1 г)Ыть правда, и в мечтах своих он пассивсп...». 
кАь'0Ір'?.Ѵміі4 сострил мысль о приліате действительности, 
Та* I Существе правды, но при этом вступал в нротиворе-
0 всеМ01^ ІИМ С(,Гюіі: воображение всегда активпо, но оно по-
чйе с с j i a c c | | B 1 J 0 воспринимает веления действительности. 

Рёскин верно почувствовал и понял особенность твор-
о воображения и суть реалистического изображения 

чС"Ь'т»штелыіости, он не смог до конца раскрыть диалекти-
Цу'субъектииного и объективного в реалистическом искус-

С Т В£ проблемой воображения Рёскип связывал и проблему 
ала п искусстве. Идеал, по его мнению, находит выраже-

ние в самих исканиях «прекрасного и необычного в мыслях 
и явлениях, исключающих болезненное и заурядное». Эти 
искания осуществляются с помощью воображения. «Верные 
поиски идеала — это честная работа воображения, дающая 
полную силу и присутствие возможному и истинному». Во-
ображение, освещенное идеалом, проникает в суть прошлого 
и способно па предвидение будущего. Благодаря такому во-
ображению «история освещается поэзией». «Одной из пер-
востепенных функций воображения является проникновение 
в картины истории и воспроизведение ее фактов». Однако, 
по мнению Рёскина, в литературе и искусстве X I X в. пока 
еще нет истинного осознапия сути и значения идеала как 
понимания смысла истории и как эстетического образца. 
И Рёскип высказал такую пророческую мысль: «Истинный 
исторический идеал, основанный на сознании правильности 
фактов и полезности цели, пока не существует, выдвижение 
такою идеала является той задачей, которая может возник-
а т ь в конце X I X столетия» (М, 3, 96, 48, 49, 43, 9 6 - 9 7 ) . 
ци М 0* ) е пРи°бщения Рёскина к реалистическим прин-
Т о а м и с кУсства переосмысливалось и переоценивалось им 
некоѴ° В е г о : ) С т е т и к е паходилось под сильным влиянием 
Так ° Р Ь І 0 й С П е ц и ф и ч е с к и х иДе*і романтического искусства, 
второй Г ' в о < (В с тУп и тельной заметке» к Секции II 
3*лся т р а к т а т а «Современные художники» он отка-
^ообпа07 а и с о л ю т п з а Ц п и различий между «фантазией» и 
пРеДупре°І1И0М>> И з а я в и л : «Прежде всего читателя следует 
Кот°рьіе Д И Т Ь ° Т 0 М і Ч Т 0^ ) Ь І о п 110 беспокоился о различиях, 
Нвем. Ѵ )^ І , ь , т а л с я наметить между Фантазией и Воображе-
нной цроГ)Т 14 м а 1,;*">пта, а предмет несуществен, и решение 
П т° У ка;гЛ е М Ы " 1 > а ™ е с к и невозможно не только потому, 

что п|1°\() ° С Т Ь СІИ)Я с о^ственпая теория, но также ното-
, , ч Т ( ) никогда пе излагает свою точку зрения на 
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основе понятии, с которыми другие люди согласны я 
теперь совершенно равнодушен к тому, какой термиц 
пользую, и могу сказать о произведении искусства 
нем сильна „фантазия'4, „вымысел 4 или ,,воображ *ІТ° h 

и только иногда я различаю некоторые оттенки a i I a t u , l e ' 
в применении этих терминов, и то скорее в зависимое/1111* 
рассматриваемого вопроса, а не от интеллектуальных И °Т 

лип, предпринятых при истолковании этого вопроса 
различия теперь определяются только уважением к разног? 
разию слов и к достоинству в их использовании». Тепе 
по его мнению, «способность человеческого ума к создани^ 
вымышленных обстоятельств, картин, форм, которые достав* 
ляют при этом удовольствие, может обычно называться дос-
тойпым словом „воображение44, тогда как особая способность 
интеллекта, проявляющаяся в трактовке различных вымыш-
ленных мотивов, раскрывается в столь многообразных видах 
что пет необходимости даже и искать слова для их опре-
деления». И хотя В. Скотт проводил «различно между спо-
собностью к орнаментальной композиции и способностью к 
созданию вымышленных обстоятельств», «великие художни-
ки,— считает Рёскин,— обычно обладают одновременно 
обеими этими способностями в определенном отношении, так 
что картины, интересные своим содержанием, обычно бога-
ты и в своем орнаменте» (М, 2, XV—XVII). 

Постепенно вносились коррективы и в трактовку поня-
тия «воображение» в связи с тем, что в литературном про-
цессе Апглии и Европы Рёскин увидел теперь пе только 
здоровые тенденции развития романтического и реалистиче-
ского искусства, но и болезненные всполохи искусства дека-
дентского. Если во втором и третьем томах трактата «t»o-
временные художники» Рёскин писал о здоровом в о о о р а ж е -
нин как о признаке великого духа человека, о том, что лож-
ные образцы и воображение несовместимы, то в 1883 г ® 
«Вступительной заметке» к Секции II второго тома ^ 0 0 * ^ 
мениых художников» он уже с тревогой пишет о том, 
возможно и болезненное воображение «при отсутствии 
правлеиности и дисциплины, при лихорадочном исполь ^ 
нии видений, вызванных чересчур нервной религиозн 
поэтической фантазией. гкУс~ 

Глубокие мысли Рёскипа о роли воображения а ,л 0#г 
стве вошли в сознание многих английских п и с а т е л е й , 
пиков, критиков, по-своему развивающих и п р о д о л у ^ ^ 
развивать традиции романтической и р е а л и с т и ч е с к о й ^ ^ 
тики XIX в. Так, об огромной роли воображения п'рецс 
ческом процессе с восторгом писал Дэвид Герберт «J 
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н е с к о л ь к о преувеличивал значение интуитивного 
(*°ТЯ )П В статье «Введение в его живопись» (Introduction 
и*ча. ».(intiiigs, 1921)) Лоуренс утверждал: «...воображе-
{0 ' воспламененное сознание, в котором преобладает 
цие"э Т ( ) чувство... Художественные образы —это воп-
іінтуи1 н.||;шП' воображения, а наша жизнь воображения — 
.іошенне^^ ]и> :ШКая радость и великое достижение, ибо во-

'.^ение — ->то такое движение нашего сознания, которое 
чается от его обычного состояния тем, что оно обладает 

-TJlU іеіі мощью и большей всеохватностью. Истинное вооб-
°°ЛЬение дает нам более великое и возвышенное знание ду-
ховного и физического бытия» 4|. 

Присутствие идей Рёскина ощутимо, например, в рома-
нах и эссе Айрис Мердок. Предпосылкой для общности не-
которых эстетических воззрений было то, что Мердок, как 
и Рёскин, опиралась на платоновскую традицию и на ро-
мантическую тенденцию в литературе. В эссе «Превосход-
ство идеи добра над другими понятиями» (The Sovereignty 
of Good over Oilier Concepts, 19(57) Мердок писала: «... мы 
обращаемся к воображению не для того, чтобы бежать от 
мира, а для того чтобы приобщиться к нему, и это восхи-
щает нас, так как возникает дистанция между нашим 
обычным, заурядным сознанием и пониманием реально-
го»42. Устами героя своего романа «Черный принц» 
(1973) писателя Брэдли Пирсона Мердок высказывает 
такие мысли о воображении: «Для чего нагромождать 
Летали? Когда начинает всерьез работать воображение, от 
подробностей все равно приходится отвлекаться, они меша-
во' Иадеріаиньіе 113 жизни подробности — это не искусст-
ц° ! зьіокий романтический миф —тоже еще не искусство, 
•іяет ССТВ° ~~ Э Т° В 0 ° б Р а ж с н п е ! Воображение переосуществ-
с 0 ' І І ? а в и т в своем горниле. Без воображения остаются, 
сны?"01\|СТОро11Ь1' І і : іи о т скііе детали, с другой - пустые 
том чт - М І , С І , Н , ( ) Мердок, задача художника состоит в 

» чтооы «видеть мир таким, каков он есть»44. 

43 \[ l l r<lolXІ }\ \' S H t ' r t ° d Essays. Harmondswortli, 1960, p. 317. 
44 ZeP0oK . x 1 , 0 ^'veiejgnty of Good. L., 1970, p. 90. 

A,t*rdoch j Д^Р""" принц. M., 1977, c. 50. 1• <JP- cit., p. «л 



«Патетическая иллюзия». 
Пейзаж в литературе 

В литературе и искусстве X I X в., но мнению Рёски 
«осмысливающая» функция воображения особо яп^ 
проявилась в пейзаже, ибо пейзаж в художественны 

произведениях того времени приобретает социальный смысл 
по контрасту с неестественными условиями жизни в капи-
талистическом обществе. Пейзаж сопровождается историче-
скими ассоциациями; изображение местности вызывает в 
памяти исторические события, связанные с нею. Пейзаж 
проникается гуманистическим содержанием, так как в ис-
кусстве X I X в. он стаповится проекцией человеческих чувств 
и переживаний. 

Рёскин, как пнкто другой среди представителей эстети-
ческой мысли X I X в., глубоко и основательно осмыслил роль 
п функцию пейзажа в литературе и искусстве той эиохи-
в творчестве романтиков и реалистов. Свои идеи по этому 
поводу он высказал в ряде работ — в таких книгах, как 
«Гавани Англии», «Искусство Англии», «Грозовые облака 
X I X столетия», но наиболее полпо—в третьем томе трак-
тата «Современные художники». В этой работе Рёскин из-
ложил свои представления о роли пейзажа в романтическом 
искусстве, дал его оцепку, а также высказал ряд соображе-
ний о сути реалистического пейзажа. Теория пейзажа Рёс-
кина, получившая название «патетической иллюзии» 
Pathetic Fallacy), строилась им на основе анализа 
ства Вордсворта, Кольриджа, Китса, Байрона, Шелли, 
В. Скотта, Диккенса, а также живописи Ричарда Уилсс> * 
Копли Филдинга, Джорджа Робсона, Джозефа Мэллорд 
Уильяма Тернера и других. 

Советский искусствовед Е. А. Некрасова верно У к а з з я а -
ла па то, что «конец X V I I I и первая треть X I X 
менуют собой революцию в пейзаже. Это был с а м ы й ^ 
шой вклад английского романтизма в изобразительно ^ 
кусство, опередившего в этом отпоіпепии па п е с к о л ь к о ^ 
тнлетий остальную Европу» l. Е. А. Н е к р а с о в а с н р а и с ^ ^ 
заметила, что для становления искусства пейзажа 

* g5, 
1 Некрасова Е. А. Романтизм в аиглииском искусстве. М., 1975, 
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я по высказанное английскими поэтами попимание 
ости природы п ее противоборствующих коптрас-

из^^'м'рлрода перестает быть статическим узором, отдель-
r 0 h ' и которого описываются порознь,—все в ней взаи-
ные ч а С ^ и Паходится в бесконечном движении, важпейпіим 
моСВЯЗом которого становится свет. От Томсона переход к 
ФаКТОр0т1орДСВ(>рта, Байрона, Шелли и Китса был нензбе-
цоззии 1 * 

*СІП тоѵдах Рёскина дап детальный анализ причин обра-
писателей и художников X I X в. к искусству пейзажа 

щ с Н е ч С Л С ц а его сущность. В главе «Моральный смысл пей-
П жа» (ТЬе Moral of Landscape) в третьем томе «Совре-
менных художников» Рёскин отметил социальные предпо-
сылки возникновения интереса к пейзажу: «Наша любовь к 
природе отчасти побуждена ошибкой в нашей социальной 
экономии »> (М, 3, 297). 

Это чувствовали и многие поэты-романтики. Так, Вордс-
ворт в сонете «Господень мир, его мы всюду зрим» (The 
World is Too Much with Us, 1807) писал: 

Л в нас так мало общего с природой, 
В наш подлый век мы заняты ипым 3. 

(Перевод В. Левина) 

В стихотворении «Страхи в одиночестве» (Fears in So-
litude, 1 798) Кольридж противопоставлял жестоким порокам 
общества, жажде войны и крови, скверне вероломства лю-
бовь человека к природе родной страны, высокие нравствен-
ные чувства, ею вызываемые: 

И он, исполпен чувств и дум, поймет 
Отраду созерцанья и постигнет 
Свящепный смысл в обличиях Природы!4 

(Перевод U. Л. Лозинского) 

и BaÄK°e °^Р а і Ч е н п е к природе, поэтизация ее свойственны 
вЫ м * ь т е РУ Скотту, который, по словам Рёскина, был «пер-
Ва» (\? е д . ? т а в и , т е л е м в с е х настроений современного общест-
пР°шлоі Природа дорога В. Скотту, как память о 
Тьі» кот^ о л и ц - е т в о Р е н и е свободы и воплощение красо-
пРомыпітіРОИ - е с т а л о в современных городах, охваченных 
* п Р и Р 0 ; ! І Ш 0 Й Р е в о л юЦией: «Эта чистая страсть В. Скотта 
бовЬю к е е абстрактному бытию усиливается еще лю-
"Ttr— древности и любовью к цвету и красивой форме, 

3 ПоМ с- 9~> 
4 "^11"01«0»'«» романтизма X I X вока. М., 1975, с. 248. 

* с - Стихи. М., 1974, с. 111. 
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которой ужо пет па нашпх улицах и которую ищѵ 
ких местах и в руинах...» (М, 3, 287). в An, 

По мнению Рёскина, дли сознании человека XIX 
рактерна «патетическая иллюзия»: писатели и Х\і Ха-
обращаются к пейзажу в качестве «патетической»по'ЬНИКи 

создать «иллюзию» «живой жизни» в обществе, где г 1 Ь і Т к н 

ствует безжизненное. 13 трактате «Кампи Венеции» 
писал: «Особая любовь к пейзажу — характерная черта01*** 
го века» (S, G, 175), ибо машинная цивилизация, с о в п е ^ 
ные города не могут доставлять эстетического наслажден*0 

и люди отстраняются от города и обращаются к припо 1̂ 

к ландшафту. Аналогичные мысли были высказаны Мэтть 
Арнольдом в «Критических очерках» (1865, 1888) 5 и Дж* 
ном Стюартом Миллем в «Автобиографии» (онубл 187Я 
1874) в. 

Рёскин считал, что X I X век создал подлинное искусство 
пейзажа. Прежде детали пейзажа использовались лишь как 
прием в общей картине, играли второстепенную роль в про-
изведениях поэта и художника. Именно в период разруши-
тельного буржуазного прогресса, когда индустриализм уни-
чтожал естественные условия жизни, в искусстве возникает 
мощный интерес к изображению природы. 

Суть исторических изменений, столь характерных для 
X I X в., по мнению Рёскина, была великолепно и точно за-
печатлена в картине Тернера «Военный корабль „Смелый"» 
(The Fighting Тёшёгаіге, Tugged to Her Last Berth to Be 
Broken Up, 1839), где коллизия между старым и новым, 
между жизнью и смертью подчеркивается контрастами -
белый парусный корабль и черный буксирный пароход, тя-
нущий его иа слом, бледная луна и краспое заходяЩ е̂ 

солнце. Новый машинный монстр идет на смену прекрасно-
му парусному кораблю. 

С точки зрения Рёскина, противопоставление м а Ш И Н а В -

го бытия города и прекрасной природы не единственная 
тиномня в искусстве X I X в., в нем не менее отчетливо в ^ 
жена мысль о разрушении гармонии природы под в Л 0дТ е Ль-
индустриализма буржуазного общества. И Рёскип р©ш 

но протестовал против загрязнения природной средьі 
мышленными отходами и уничтожения красоты ИР ^стѵ 

Большая часть выступлений Рёскина по воПРосатде0ііо4 
тики была посвящена возвеличению «красоты естес дН0Й 
природы, ценность которой все больше становится оч 

5 Arnold М. Essays in Criticism. L., 19(54. 
e Mill J. S. Autobiography. Oxford, S. a. 
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увелпчеппя опаспости ее разрушения» (А, 202). 
цо меРеГ/ 'кении природы, в искусстве пейзажа Рёскин ви-
р я ^ Л ^ ц ^ і п е идеала прекрасного, несовместимого с безоб-
деЛ в°и" -ѵр /Куазной цивилизации. 11 он стремился к тому, 
разием ч , и т а т е л е і , и зрителей возрастал интерес к природе, 
чтооы ^ ц воспитывали в себе любовь к красоте и умели 
4 іівать прекрасное в естественной жизни. 
0 Т С?яга к прекрасному по-прежнему свойственна челове-

считал Рёскин, а в условиях буржуазного прогресса и 
^явственного упадка, сложного переплетения добра и зла, 
^последовательности социальных импульсов обостряется 
Потеет против безобразного в жизни и стремление обра-
титься к красоте природы: «Пустыня Безобразия распро-
стерлась перед глазами человечества» (М, 3, 270). Люди 
стараются уйти в ноля и горы, находя там «цвет, свободу, 
разнообразие и мощь, наслаждаются всем этим так, как ни-
когда, радуются самым диким выступам горной гряды... 
Смотрят с восторгом па закаты и восходы солнца, видят в 
природе голубые, золотистые, пурпурные краски и заботли-
во собирают в нолях цветы...» (М, 3, 271). 

Однако, считая увлеченно красотой природы резуль-
татом неизбежного отталкивания от безобразия социальной 
жизни, Рёскин вместе с тем полагал, что это новое чувство 
появилось в равпой степени и как реакция на ложное по-
нимание красоты, сложившееся под воздействием идей Ре-
нессапса, которому оп ошибочно приписывал как отделение 
красоты от правды, так и возвеличение ее за счет послед-
ней. 

Одной из причин современного «наслаждения дикой при-
родой» (Mt з̂  270) Рёскип считал возникновение у совре-
иие"0 1 0 ч с : 1 0 в е к а особой чувствительности, а также появле-
б ы л многообразия характеров, среди которых далеко не все 
ннк)И В С е 1 ^ Л 0 вульгарными и скучными; онп-то, по его мне-
цьім'иИ * 0 0 и а Р У ж и в а ю т страстное восхищение пеодушевлен-
и ней- И * ) о д м е т а * , и > напоминающее по своей возвышенности 
m a M ^ H 0 C T H любовь, которую они испытывают к живым ду-
чУвстви°иХ Г м 1 И З К И Х» 3> 1 5 9 ) - в результате развития 
П И Р И Н Г " 1 1 0 " 1 1 ^ человека усиливается эмоциональное 
п СеРДцаИ° МИРа* ч т о в ы з ы в а е т повышение активности ума 

МыслиРр-У т , У в с т в и т елыюстью современный человек, по 
° Т В о какеСКИ^1а' Р а з в и л в с е ^ ) е и т а к о е рациопальное чув-
Л у ч^ла п И а о л юДательность. Оп стал изучать природу. По-

с ; і п , В і І Т П е наука о природе, люди начали «обсуждать 
Р И о м открытие новых планет» (М, 3, 273). «Что 
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оы 
екты 

нп заставляло нас пристально изучать природщ* 
л, это внимание никогда не будет напрасным, оц 

наградится» (М, 3, 272). Рождаются новые иредставле ^ 
прекрасном в связи с развитием интереса к науке* ^ и 0 

справедливо говорить о том, что любовь к красоте Не * 
никакого отношения к науке, нбо есть наука о внеіМеет 

виде вещей, так же как и о их природе» (М, 3 Зосѵ* 
Рёскин отмечал, что современная любовь к природе 

четается с безверием, но при этом он не считал, что «ц ^ 
рие — обязательный признак любви к природе вообще» (и 
3, 317). В связи с упадком религиозности пропадает интев 
к божественному, пе боготворят героев и не обожествляют 
внешнюю красоту человека, перестают восхвалять святых 
ц мучеников, изображать ангелов и демонов, вследствие 
чего усиливается чувство природы, возникают «особые фор-
мы современного искусства» (М, 3, 156), и среди них пей-
заж. 

Появляется интерес «к голубым горам, прозрачным озе-
рам, разрушенным замкам и соборам» (М, 3, 154). Посколь-
ку интерес к готической архитектуре, памятники которой 
стали уже разрушаться к X I X в., усиливался тем, что в со-
знании современного человека она как бы воспроизводила 
в структуре зданий комбинации природных форм (так, готи-
ческий собор воспринимался как имитация высоких деревь-
ев, устремивших свои вершины к небу), то одной из причня 
обостренного внимания к пейзажной живописи Рёскин счи-
тал реакцию на разрушение памятников готической архи-
тектуры. В третьем томе трактата «Камни Венеции» он пи-
сал: «...английская школа пейзажной живописи во главе с 
Терпером в действительности не что иное, как здоровое 
стремление заполнить пустоту, образовавшуюся в результа-
те разрушения готической архитектуры» (S, 3, 193). 

Это новое чувство — «чувство природы» — Рёскин 
тал сам в сильпой мере и описал его в своих труда* * ^ 
временные художники» и «Praelerila». Чувство 
нодразделял на «юношеское» и «зрелое». Отправным 
том для анализа «юношеского чувства природы» посл> ^ 
ему ода Вордсворта «Доказательства бессмертия ® В| г 0щ 
минанпях раннего детства» (Intimations of Immortality ^ 
Recollections of Early Childhood, 1 8 0 3 - 1 8 0 6 ) . В к н и г е е ^ а Д -
elerita» Рёскин сообщает о том, как он в возрасте во 
цати лет ощутил прилив искреннего восторга от 0 0 

красот природы. Сравнивая свои чувства с пережив 
описанными Вордсвортом, он замечает: «Я в после,^оТОруіО 
почувствовал чистую детскую любовь к природе, 
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меж іу прочим принял за доказательство бес-
( І > , 1,334). „ , 

сЯ^Рт н а т е льна близость в трактовке юношеской люови 
^оо'{О и мыслей о бессмертии у Вордсворта, Хэзлита и 

к цриро̂  у и 1 Ь Я М Хэзлит в статье «О юношеском чувстве 
Р^КИертпя>) '(On the Feeling of Immortality in Youth, 1827) 
^ 0 0 л что в юности человек пе верит в то, что оп смертен, 
11000 'вствует, что будет жить вечпо, как бессмертный бог: 
°П 4 стота и,' так сказать, абстрактность наших чувств в 

ности создают веру в наше тождество с природой, и но-
'кольку І , а Ш жизненный опыт невелик, а страсти наши 
° п л ь н ы , т о м ы и приходим к убеждению, что мы также бес-
смертны, как природа... нас убаюкивает гул вселенной»; 
«Наши первые и самые сильные впечатления вызваны ви-
дом мощной природы, которая открывается перед пами, 
и мы совсем наивно переносим ее великолепие и вечность 
ва самих себя». В минуте созерцания прекрасной природы 
как бы отражается жизнь вселенной. «Наши рапние впе-
чатления — первое дыхание весны, гиацинт, омытый росой, 
мягкий свет вечерней звезды, радуга после грозы. Если мы 
вполне наслаждаемся этнм, мы должны быть молоды. Что 
же нас сможет изменить?» 7 

Это ощущение вечности природного бытия, это юноше-
ское чувство природы в английской поэзии XX в. велико-
лепно передал Днлан Томас в стихотворении «Ферн Хилл» 
(Fern Hill): 

Тогда я Пыл ЮІІ и легок иод яблоневыми ветвями 
И счаст.-пів так же естественно, как весной трава зелепл... 

R почете у лис и фазанов, возле радушпого дома 
Под новепькпми облачками я верил вечности сердца, 

А солице рождалось спова и снова 
И желапья бежали беспечно, 

^ И следом за ними летела солома, 
Нц І И Ч Т ° М е Н Я И 0 з а б о т н л о ' н и Д с л а голубого неба, 

повороты времени, звучащего утрсшіой песней 
ЛИШЬ золотым п зеленым детям, 
Лона они любят время 8 

ъ (Перевод А. Сергеева) 
<*Т И СТИѵтт *и, несомненно, перекликаются с вышеупомяпу-

1 P . ' l % b t i n 9 0 n i p - l e , ° W n r k s i n Twenty-One Volumes. L., 1033, 
COBnpv , ПІ.). 

Тед Хыо3 ,е«іч"ой ""гаийской поэзии: Роберт Грейвз, Днлан Томас, 
Ф и л , " > Ларкин. М„ 1976, с. 224, 225. 
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той одой Вордсворта, хотя у Дплана Томаса восномц 
более реальны, а философский смысл прочнее укоп Ü a i I l !* 
проблемах сегодняшнего дня. ' в 

Высоко оценивая оду Вордсворта за поэтизацию «ч 

ва природы», Рёскин впоследствии, однако, не склонен^ 1* 
отыскивать в ней ощущение бессмертия и настаивать 
обязательности связи восхищения прекрасной прирол frH* 
мыслью о бессмертии. В работе «Художественный вымы С 

прекрасное и безобразное» он писал: «Вордсворт, конеч 
и в самом деле видел, как облака окрасились в спокойн 
тона. Это было опытом его жизни. И если печаль бескоры8 

стиа и взоры направлены на созерцание смертного, это ужё 
действительно много... Надо думать о том, что облака вспы-
хивают ярким светом благодаря бессмертию человека и 
тускнеют в результате его смерти. Глядя на небо, жди того 
дня, когда все смогут тоже видеть небо: вон там, в облаках, 
появился Он. Но все это уже невозможно представить себе в 
христианской Англии...» 9. Эту мысль Рёскин еще более за-
острил в эпилоге (1883) ко второму тому «Современных ху-
дожников»: «Это касается происхождения и цели, но не бес-
смертия, ибо можно было бы доказать бессмертие и ягнен-
ка и его убийцы. Что касается впечатлений, производимых 
природными явлениями на человеческую душу, то Ворд-
сворт здесь в самом деле почти безукоризнен, чего никак 
нельзя сказать о логических заключениях, которые строятся 
на этом» (М, 2, 264). 

Отталкиваясь от оды Вордсворта «Доказательства бес-
смертия...», Рёскип анализирует чувство природы, считая, 
что наиболее возвышенной и непосредственной любовь к 
природе у человека бывает в раннем возрасте. Он пытается 
объяснить суть этого юношеского чувства, в котором, 110 

его мпению, по может быть того, что В. Скотт называл сме 
шением «смирения и довольства» и наслаждением «гирля 
дой мыслей», ибо юноша еще не способен к столь С Л 0 / К Н 

переживаниям, не склонен к самоанализу. Юношеское У^ 
ство природы — это общее наслаждение от общения с ' 
это чувство радости и благоговения, чувствительность 
ца и надежда влюбленного человека. «Главное зд ^ 
чувство свободы, ощущение стихийной и незамут ^ 
мощи природы» (Р, 1, 335). В юношеском чувстве 
нет страха смерти, нет и религиозного начала. оИроДе 

о своей юности, Рёскин говорил: «Я всегда думал о пр 

9 The Literary Criticism of John Ruskin/Ed. H. Bloom. G\ovceS 

(Mass.), 1%9, p. 370. 
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c03TjanuH бога, но как об отдельном от бога факте 
н е как ° т в ( ) и а н Ш і . . . Чувство природы не было связано у 
или с у 1 и р е д е л е н н ы м религиозным чувством, но было носто-
^еня с о Р щ е і і п е святости во всей природе, от самого малого 
ян*106 0 - в е л н К 0 Г 0 , инстинктивное благоговение, смешанное 
'10 СаМольствпем, непонятное волнение» (М, 3, 308—309). 
С ^чувство было несовместимо со злыми намерениями и 
ЗТОрчало только благородным стремлениям. 
°ТВЧѵвство природы, считал Рёскин, способно воздейство-

* н а становление темперамента и характера чслове-
в а т Ь н 0 І ІС влияет на его убеждения. Рёскин писал: «Твер-
К(>сть и убежденность появились у меня вполне независимо 
от чувства природы» (М, 3, 309). 

Знание литературы и истории обогащает «чувство при-
роды». При созерцании долин и гор могут, например, воз-
никнуть ассоциации с поэмами и романами В. Скотта, 
с историческими фактами и местами. 

Ощущение красоты природы усиливается благодаря пу-
тешествиям и приключениям. 

Любовь к природе Рёскпп считал и высшей степени че-
ловеческим чувством. Он признавался, что любовь к приро-
де была «определяющей страстью в жизни» (М, 3, 307), 
обусловившей выбор ого занятий. 

«Чувство природы» у зрелого человека в отличие от юно-
шеского чувства проникается мыслью о сути человеческой 
жизни, о связи человека и природы. «Со временем,— гово-
рил Рёскип,— аспекты природы, касающиеся человеческой 
жизни, становились с каждым часом более дорогими для 
меня» (М, 2, 263). У довольствие вызывается тем объектом, 
вокруг которого в поэтическом произведении возникают 
•гирлянды мыслей» при условии, что отдельные мысли нахо-
п - я в іармоппи друг с другом: «Интенсивность паслажде-
Ст пРпР°Дой зависит от ее собственной красоты и от богат-

По™11 п , р л я п : ? ы мьіслей» (М, 3, 3 0 1 - 3 0 2 ) . 
века ѵ } Г Ш Ю ' ^ с к и п а ' истинная любовь к природе у чело-
Несенн И н о о т ; і е л и м а о т его жизненного опыта, от перс-
ваюіцегІХ С Т Р а ^ а н и " ' о т сочувствия к людям, от «осмысли-
писатеІ0>- й 0 0 ^ Р а ж е п и я : «Чувство природы» в творчестве 
Рьімц j I e " п п а ч і І т е л ы ю не само по себе, а в его связи с ост-
ІІаведоц > ЛрМ а м и* волнующими человечество. Лучшие нро-
Прот'Ин " я "°РДсворта, считал Рёскпп, «были направлены 
пРосты\ і > М і І 0 3 1 І о с т и и претепциозности, иосвяіцены величию 
4|Ь1,членцЧ^, СТИ И С К Р ( ) М Н Ы Х сердец, высоким правдивым раз-
ного (МЧ) м ' а , І а л н з у политики и народных обычаев. Без 

люоовь к природе была бы относительно беспо-
Г" В- Аиикии у 7 



лезной» (М, 3, 305). Истиппой любовыо к природе 
ются «души, возвышающиеся, как правило, над о б ^ ^ ' 
уровнем и одарепные чувством великой любви к чрт»П,аь*|і 
ству» (М, 3, 303). чеЛо*ече. 

ІІо словам Рёскина, любовь к природе — «самое 
вое чувство, свойственное людям» (М, 3, 319), 
несовместимое со злыми страстями: «Отсутствие' любв^1 

природе не является несомненным недостатком, но нала* * 
этого чувства — обязательный признак доброты сердца * е 

справедливого нравственного чувства, хотя ни в коем слѵч 11 

не моральной практики; степень глубины этого чувства вепл. 
ятио, определяет и степень благородства и красоты характ^ 
ра» (М, 3, 316). Любовь к природе воспитывает серьезное 
отношение к жизни, чувство долга. Рёскин считал, что не-
обходимо развивать в людях «чувство природы». Так, 
искусство рисовапия с натуры, по его мнению, должно стать 
неотъемлемой частью образования и воспитания молодежи. 
Рёскин создавал школы для художников, в которых прово-
дилось специальное обучение, направленное на выработку 
умения видеть красоту природы, постигать законы этой 
красоты и воспроизводить ее и пейзажной живописи. Рёскин 
допивался при этом, чтобы интерес к природе соединялся 
со знанием истории и народного творчества. 

Анализируя смысл и художественную функцию пейзажа 
(Landscape, scenery), Рёскин раскрывает содержание уже 
известного термина «живописное» (picturesque, pittoresco). 
До Рёскина этот термин употреблялся в XVIII и начале 
X I X в. в нескольких значениях: 

1. Ландшафт «живописен» потому, что напоминает ху-
дожественное полотно (таким считали английский ланд-
шафт, который казался готовой, словно заключенной в рай-
ку картиной. х 

2. «Живописна» нарочитая дикость и грубость ландшаф| 
та (свойственно английской парковой культуре, 0 K a 3 a B I ^ ( h 

сильное влияние на романтический пейзаж) 10. Такое 
ннмание «живописного» нашло отражение в книге 
Шенстона «Разрозненные мысли о парковой культуре* \ ^ 
connected Thoughts on Gardening, 17(>Г)) и в книге У и Л ^ 0 > | 
Гнлпниа «Три эссе: о живописной красоте, о живоп . 
путешествии, об изображении ландшафта» (Three-^ . .^g 
On Picturesque Beauty, On Picturesque Travel, On Skew 
Landscape, 1792). 

10 См.: Маііпя I<. English Landscaping and Literature, 1660 ^ 4 0 ' 
1966. 
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«с воппсен» пейзаж, испытавший влияние театраль-
* иіпй (примером служит живопись Филиппа-Жака 

пьіх ^ 0 * 0 ^ на картинах которого явления природы как бы 
Л ° у Т З н ы в'сцешпескую рамку). 
П°М/ Пейзаж «живописен», если показано движение при-

стихий — бурные проявления, контрасты, столкно-
родных. , а я дШІамика пейзажных картин передана в поэ-
іГд>неимса Томсона «Времена года» (The Seasons, 1726— 

^ П XX в. Джек Линдсей считал, что искусство английско-
п о м а п т и чес кого пейзажа складывалось под сильным влия-

Гнем поэмы Томсона «Времена года» 1!. Романтики, продол-
жившие динамическое изображение природы, присущее 
Томсону, внесли, одпако, и свой, новый аспект: сознание 
внутренних противоречий, лежащих в основе этих динами-
ческих изменений, понимание сложных, противоречивых от-
ношений человека и природы. К тому же в романтизме ут-
вердился принцип одушевления природы, перенесения на 
нее человеческих свойств. Этот принцип подспудно подго-
товлялся в сентиментальной, нредромантической поэзии в 
просветительский период развития литературы. Однако в 
поэзии XVIII в. мир природы и мир человека существовали 
отдельпо, соприкасаясь лишь по линии ассоциативного вза-
имодействия. 

Имея в виду уже новый этап развития искусства пейза-
жа, а именно романтический, а затем и реалистический, 
Рёскин по-новому осмысливает эстетическую категорию 
«живописного», подразделяя ее — в четвертом томе «Совре-
М е н н " х художпиков» — на ряд уровней. 

«Живописное пасторальное» (picturesque pastoral) было 
волРОШЛОМ' Т ' е ' д о Х І Х в* Н ° э т ы и художники воспроиз-
вид И Т 0 І І ( М РаФц ческие детали. В их изображении сельских 

«Ж* Н е ^ Ь І Л 0 масштабности и величия. 
ляется В 0 І Ш С І Ю 0 в о з в ы ш е ш 1 0 С ) > (picturesque sublime) появ-
лесои когда пробуждается интерес к изображению 

«ЖиКаЛ' Г°Р-
que) ' В ( ) Ш і с , І о е низшего свойства» (the lower pictures-
^ н » но"^ и о к и н У т ° й деревни, разрушающихся домов, хи-
К ппогтл^СС э т о п о к а лишено глѵбокош чувства и симпатии і^стои жизпи. 
тины ДГ()ро'ЧІІОе живописное» (the noble picturesque) — кар-

ости ц упадка, проникнутые состраданием, но 
11 См-: Lin 

Р. 5 8 / l n d s u y Ä J. М. W. Turner. His Life and Work. N. Y., 1966, 
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глубина сердечных чувств пока еще не осознана самЙ 
тором. м 

«Живописное высшего свойства» (the higher pj 
que) — картины бедности и несчастий, вызывающ^. 
кое осознанное сочувствие со стороны автора и и с т и ^ ^ 
стремление помочь страждущим. Но* 

«Тернеровское живописное» (Tnrnerian picturesque^ 
пейзажные картины, в которых обнаруживается мпогооб 
зне чувств и глубокая симпатия к человечеству, интерес 
многим сторонам жизни и «осмысливающее» вообран^0 

нпе, соединяющее историческое с поэтическим. Такое истин 
но современное искусство пейзажа, по мнению Рёскина" 
было свойственно прежде всего Тернеру. 1 

Ли Хаит п Рёскип по-разному осознавали то новое, что 
появилось в искусстве романтического пейзажа. Если Ли 
Хант находился еще под влиянием идеи «подражания» при-
роде и говорил только о правдоподобии в изображенйи при-
роды 12, то, с точки зрения Рёскипа, непосредственная ими-
тация сампх природных явлений и топографических деталей 
уже не характерна для романтиков, ибо современная «ме-
чтательная любовь к природной красоте» (М, 3, 302) вы-
ражается ими в форме «патетической иллюзии». 

В зарубежной критике X X в. идея «патетической иллю-
зии», выдвинутая Рёскином, в общем получила положитель-
ную оценку, хотя понимание этой идеи и доказательства 
ее значения далеко не всегда безукоризненны. Так, амери-
канский критик Джозефина Майлз, признавая «патетиче-
скую иллюзию» как «способ видешія мира и выражения 
взглядов автора» 13, по существу, сводит ее к метафориче-
скому приему одухотворения, т. е. к стилистическому прие-
му. Но для Рёскина это была эстетическая категория, имев-
шая большое аксиологическое значение и п р и м е н я в ш а я с 
им для характеристики художественного сознания ц е Л ° 
поколения. В теории «патетической иллюзии» было закл ^ 
чепо определение специфики романтического о т н о ш е н и я ^ 
природе и выражепа критическая оценка р о м а н т и ч е с 
трактовки природных явлеппй. 

Джордж П. Лэндоу верно утверждает, что «патетиче^^ 
иллюзия» эффективно передает правду в н у т р е н н е г о ^ 
человека, но при этом приходит к выводу, что такое 

12 Leigh Hunt's Literary Criticism. N. Y.t 195G. p. 130. C H i J v of » 
13 Miles J. Pathetic Fallacy in the Nineteenth Century: A e x -

changing Relation Between Object and Emotion. University 
fornia Press, Berkeley; Los Angeles, 1942, p. 183. 
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.тп «патетической иллюзии» соответствует якобы 
3„ание с> ^ рсскином предназначения искусства — «пред-
поЯцма1іПн11,ціі не такими, какие они есть на самом деле... 
станлять к а К І І мп они представляются человечеству» и . 
а такими^ И ( , к а ж е і і и е смысла теории «патетической иллю-
Здссь я* констатируя факт субъективного восприятия 
зии», р 0 м а п Тпками и признавая антропоморфизацию 
природ о с о - е І І І І О С Т Ь Ю современного романтического худо-
ПРЯ?венпого сознания, сам Рёскин считал, что идеальное 
^ 'пажепие природы есть раскрытие в ней объективной 
"оасотьі и показ ее вне субъективного домысла. 

Более достоверна точка зрения Патриции М. Болл, кото-
у т в е р ж д а е т , что теория «патетической иллюзии», вы-

д в и н у т а я Рёскнном, явилась осмыслением важнейших на-
п р а в л е н и й в развитии английской ПОЭЗИИ X I X в. Патриция 
М. Болл справедливо заметила: «Следует считать, что тео-
рия „патетической иллюзии" имеет большее позитивное зна-
чение, чем в настоящее время принято думать... Изучение 
теории „патетической иллюзии14 позволяет сделать вывод о 
том, что это — ключевая проблема творческих движений 
XIX столетии» 15. 

По мнению Рёскина, возникновение «патетической иллю-
зии» в искусстве объясняется развитием современных 
взглядов на природу. Античности свойственно сознание 
едипства божества и природы: у Гомера эпитеты, использо-
ванные в описании природных явлений, указывают на их 
физические свойства, в них нет и намека на одушевление 
нрироды; его отношение к природе чисто утилитарно и не 
сопровождается возвышенными эмоциями. Древние греки, 
^родолжает Рёскин, поклонялись красоте человеческого тела, 
лесЗП^аЯ г р у і ) 0 С Т Ь низкой природы — шероховатую кору 
"ную°10 д е Р е в а ' 0СТРые выступы горного хребта, беспорядоч-
В р а н . с т " х и |° грозы. Отстраняясь от такой нрироды, как от 
если о " с и л ы » они находили удовольствие в природе, 
ст"авіяНа г а 1 ) М 0 1 ш Р ° в а л а с красотой человека либо предо-

В Х і \ М У и е о П х ° Д И М 0 0 Убежище, 
^ёскнн и ' с л ° ж и л с я «ной взгляд на природу, как считает 
Читается г " 1 Ю ' к е с т в а У ж е Давно отделена от природы, 
Человек * В С С в иРиР°ДЕ существует ио своим законам. 
^ 1 °°іцаясь с природой, видит ее вечпо живое нача-
U 
t5 ? г *псеЦ)п ' / і\Г '^Aesthet ic and Critical Theories of John Ruskin. 

P . i / J Ѵ Ч 1 9 7 1 , p . 3 8 4 
l h e Work nf г * Ч с ,1 е п с е of Aspects: The Changing Role of Fact in 

o f Coleridgo, Ruskin and Hopkins. L., p. 2 
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ло, ее красоту и, следовательно, не ограничивает свое 
ставление о ней только физпческимп свойствами. В чел**^" 
появляется инстинктивное ощущение природной ж°ВеКе 

и вопреки знанию физических законов он начинает ЧІ,ЗЦ||> 
вовать, что ручей поет, цветы радуются и т. п. Поняти Т* 
пеживой природе и лрироде живой смешиваются в созиаЯ ° 
человека: «Оп готов согласиться с благотворным влияв ** 
природы па пего, не веря в это, он отдает ей свои симпати* 
не рассчитывая, что она может принять их» (М, 3 187?' 
Таким образом, усиливается игра фантазии и воображения 
что и является основой для появления «патетической иллк>! 
зип» в литературе н живописи. Таково, по мысли Рёскина 
восприятие природы в начале X I X в. 1 

Такой взгляд на природу отличается, в свою очередь 
и от средневекового. В произведениях средневекового искус^ 
ства (Рёскин нередко включает сюда и Ренессанс) природа 
наделяется постоянством, устойчивостью, ясностью. В сред-
невековых пейзажах передан яркий свет и неподвижность 
атмосферы. А в пейзаже X I X в., по мнению Рёскина, все 
изменчиво, сумрачно, блекло, нависают тяжелые облака, 
дует ветер. Поскольку эстетический вкус изменился, удо-
вольствие вызывает то, что мгновенно меняется, то, что увя-
дает, что невозможно остановить и трудно понять до кон-
ца. У поэтов и художников возникает интерес к воспроизве-
дению реальной формы облаков и к тщательной передаче 
световых эффектов, вызванных туманом; очертания предме-
тов, в свою очередь, определяются тем, что мы их видим 
сквозь туман. Большое значение придается изображению 
неба. Утверждается принцип «воздушной перспективы» 
(aerial perspective). Тонкая наблюдательность сказывается 
в воспроизведении облаков и тумана в лучах восходяще*10 

и заходящего солнца. 
Пейзаж проникается ощущением свободы. Взор хуДО#н 

ка выходит за пределы узкого пространства, ограннченв 
стенами жилища, замка, и обращается к широким пряро 
ным просторам. Поэт и художник передают свое иаслажл^ 
пие от пребывания в открытом поле, в местах, поросши е 

реском, и рисуют пе изгороди н рвы, а вольно P a c T ^ x 0 g-
деревья, свободно текущие реки. Они изображают ст ^ 
дое, свободное бытие природы, все, что «освобождает ^ ^ 
родные предметы от людского правлепия» (М, 3, ^ ' ' в а т ь 
бовь к свободе проявилась в упорном стремлеппп Рй^ 
горы, дикие скалы и бескрайние дали в разных места, 
ного шара. э т а ^ 

Таким образом Рёскин охарактеризовал осповпы 
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пейзажа в литературе. Американский лнтератѵро-
в цстор1111 принимающий выдвинутую Рёскином тео-
веД тетнческой иллюзии», верно заметил: «Лучшей об-
р,ію * І і а о І і ейзажа в поэзии остается концепция, изло-
шей и С Т ° т 0 а К Т а т е Джона Рёскина „Современные художни-
^еиная в I 
Ь 0 Н экскурс в историю литературного пейзажа нужен был 

•• - IV нрс;кде всего для того, чтобы показать то новое, 
Г е с к и п ^ ^ ^ ^ р О м а н т и Ч 0 с к о м и реалистическом пейзаже 

]} центре внимания Рёскина находилась проблема 
а т е т и ч е с к о й иллюзии», которая несет добрые чувства, до-

бавляет удовольствие, но при этом не совпадает с абсолют-
°ой правдой, ибо природа не может на самом деле испыты-
вать человеческих чувств, хотя поэты и пытаются уверить 
нас в обратном. Возпикает парадокс: смысл искусства, его 
н р а в с т в с п п ы й пафос несовместимы с ложью, тем не мепее 
произведения, основанные на «патетической иллюзии», пре-
красны, вызывают восхищение читателя и облагораживают 
его душу. Рёскин разъясняет это кажущееся противоречие 
с коренным законом искусства — правдой. В действитель-
ности в произведении искусства передается определенное 
состояние души человека — его эмоции, страсти, пережива-
ния. Под влиянием таких аффектов человек видит природу 
не такой, какова она есть па самом деле, ибо окрашивает 
ее своим собственным чувством. Бывает «иллюзия», вы-
званная капризами произвольной фантазии, не способная 
эмоциональпо захватить читателя, но есть «патетическая 
иллюзия», которая обусловлена глубоким душевным волне-
нием, она-то как раз и заставляет нас поверить ей вопреки 
Доводам рассудка. В «патетической иллюзии» именно потому 
У Г « т с я и о э т и ч с с к а я сила, что в ней есть истинная че-
благЧССКаЯ с т р а с т ь - ^то ослепление сильной эмоцией — 
точн°РОД1ІОе С 0 С Т 0 Я Ш І С ДУши: «Эмоции должны быть доста-
лект° С И Л Ь , І Ь І М И» чтобы, хотя бы отчасти, победить интел-
107) п р з а с т а в и т ь его поверить в их истинность» (М, 3, 
^ W n M K C 0 C T ° , , T высшая способпость таких поэтов, как 

человеко'40 в н а с л а ж д е н и и «патетической иллюзией» 
СТавлятьМ *НУХ правды». Поэт можот неверно пред-
чУвство ° Р е а л ь и ы е нещи, но он правдиво изображает 
Ло,Іную' Н а п ^ и м с Р силу горя: «Человек... смотрит па все-
——^ ьвоиь слезы, п она представляется ему в новом 
is tr 

*roeber К П 
Т Ь е UnivorJи!"*Л1}гС L a n<lscape Vision: Constable and Wordsworth. 

С Г ь 1 1У o f Wisconsin Press, 1975, p. 78. 
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свете» (М, 3, 1(59). Прекрасные метафоры, вызващ 
жизни «патетической нллюзпсіі», не могут оставить нас4 0 15 

подушными, ибо они проникнуты человеческим чѵвг 
Литература как раз правдиво изображает эмоцнона?В011" 
состояние человека, субъективно воспринимающего пЛЬ|ІОв 

ду. Таким образом, в «патетической иллюзии» з а к л к * 0 * 
истинная правда чувства. У поэта н художника «патет*6** 
екая иллюзия» становится вдохновенным способом поэти^ 
с кого изображения природы. Понятие «патетической и л ^ 
зии» было призвано обозначать ту особенность в иск\*сст°~ 
пейзажа, которая впервые проявилась во всей полноте ** 
блеске в поэзии английских романтиков, а именпо перенес©11 

ние человеческих эмоций на природу, изображение природ-
пых феноменов как живых существ, отождествление при-
родных явлений с формами человеческого сознания и психо-
логическим обликом человека. 

В отличие от классицизма и просветительской литерату-
ры в целом, допускавших персонификацию абстрактных по-
нятий, романтики открыли эстетический закон антропомор-
физации природы, который приблизил природу к человеку, 
способствовал усилению экспрессивного эмоционального па-
чала в искусстве, передавал тонкость и изящество челове-
ческих чувств, углубившихся в связи с созерцанием и по-
стижением красоты природы. 

Романтики, таким образом, одухотворяли и одушевляли 
природу, содействовали осознанию великого значения едине-
ния человека с природой как одного пз условий счастливо-
го и гармоничного существования человека и общества. 
Одушевление природы словно означало расширение сферы 
действия человеческих способностей, усиливало сознание 
важности своего места в мироздании, вселяло веру в могу-
щество человека. Эта вера в желаемое компенсировала огра-
ниченные возможности человека, находящегося в реальны 
рамках сковывающего его социального бытия того времен • 
Антроиоморфнзацня природы открыла новые грани пРсК^ме^ 
ного, обнаружила новые художествеппые в о з м о ж н о с т и 
тафоричсского изображения. -у 

Но Рёскин не считал этот способ изображении 
неотъемлемым свойством любого современного пРоИ 'тйко0 
ния. Он находил его преимущественно у ноэтов-ромая ^ 
и отмечал его ограниченность, учитывая уже опыт н а1<-
лей-реалистов, крайне осторожпо применявших его на 
тике. л>к0* 

Рёскин утверждал, что художественная правда f ^де» 
быть абсолютной и отступления от нее в люоом 
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0 правдивого нзображепия самой иллюзии прав-
да* 8 в ^ іѴсг особенно приветствовать. Поэтому Рёскин и 
;іы, 1 , с с Ж г Т()М? что «патетическая иллюзия» исиользуетси 
п>в0|)ІіЛІІ((),)Тамн' «второго ряда», а великие художники при-
д а ю т Гісм« весьма редко. 

т ня «патетической иллюзии» знаменовала сооои осо-
эстетической закономерности в развитии искусства 

3 , , a U ! ! c )11()Ч1І ^ ^ ^ ^ Стла заслуга Рёскина как теоретика 
целой « _ ^ искусства, но иногда все же он обнаруживал 
ЛИТластическое толкование выдвинутой им идеи. Это сказа-
СХ°ь например, в его пристрастии к подразделению поэтов 
на°определенные «ряды». Хотя, надо сказать, что в разде-
лении художников слова на поэтов «величайших» и поэтов 
«второго ряда» У Рёскина была своя логика. Поэтов «второ-
го ряда» он не считал «второстепенными», ибо «второсте-
пепность» и настоящей поэзии недопустима. «Второй ряд» 
возникает лишь по отпошенпю к великим поэтам«первого 
ряда». Рёскин дает и другое обозначение этим «двум ря-
дам». Первый ряд —это «творческие поэты» (Creative): Го-
мер, Данте, Шекспир, второй ряд — «отражающие» (Reflec-
tive or Perceptive) поэты: Вордсворт, Ките, Теннисон. Каж-
дый в своей сфере должен быть первокласспым творцом, 
ибо «второстененность» противопоказана поэзии. 

Рёскин поставил вопрос о национальной специфике анг-
лийского искусства. К этому вопросу он подходил и через 
характеристику пейзажа, особенно там, где говорил о сио-
сооиостн англичан увидеть великое в малом. В «Лекциях 
но искусству» Рёскин утверждал, что «инстинктивная лю-

о в ь к пейзажу» у англичан «имеет глубокие корни» в раз-
витии многовековой национальной культуры. Одной из наи-
р..лее важных черт национального английского искусства 
ЖетКИН С ч и т а ; | мастерство пейзажа: «Интерес к пейзажу мо-
Этого°ЗННКНѴТЬ т о л ь к о У людей с культурными традициями, 
ко з культурного развития можно достигнуть толь-
мііепиПЯр-ЯМи МУЯ Ы К 0"» литературой и живописью»17. По 
зажа ^ *'с к пна, четыре элемента, составляющие суть пей-
Х|редст'1101)01 земля, вода и растительность — по-своему 
телей- " I I В пР°изведсііиях английских художпиков и пнса-
ствие от в о л п к п й национальный дух получает удоволь-
Рёскцц ß созеІ )Цания всего самого миниатюрного»,— писал 
ча„ ()С()Г> Кцигс «Гавани Апглпи» п продолжал: «У англи-
— < и ліоионіі к опрятности и аккуратности»18. В чет-

18 Jf -r?°t\ ,ros o n А т 1 1 8 9 4 > p. 20, 28. 
' • 1 Hm-hours of England. L., 1907, p. 123. 
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всртом томе «Современных художников» Рёскин за 
что английский ландшафт с руинами выглядит «как а*6*1131* 
ляр Средних Псков, положенный на бархатный кове ^ ^ 
обозрения...» (М, 4, 3). Рёскин был убежден: величие ^1* 
художника проявляется в том, чтобы, казалось бы і»^** 
чительпые вещи становились великими благодаря его 
дожническому воздействию: тот, кто пе обращает внима ^ 
па малое, будет фальшив и в большом. Рёскин говоп ** 
«...малейшая неверпая деталь, нарушающая гармон ' 
чувства и ассоциации в пейзаже, разрушает его вообще*0 

и убивает способпость созерцания» (М, 2 X I I I ) . Природ 
свойственно многообразие в единстве, поэтому и в отражаю-
щем ее искусстве все это многообразие неизменно должно 
выстраиваться в целом по универсальным законам природы 
Рёскин выступал против оиисательности пейзажа, ратуя за 
создание отражающих истину картин природы, впечатляю-
щих правдивостью и силой мысли художника. Истинный 
пейзаж должен быть связан с образом человека и оказывать 
влияние на сердце читателя или зрителя. 

Образцами подобного пейзажа Рёскин считал создания 
пейзажной лирики Вордсворта, в которой природа изобра-
жалась возвышенно, в связи с бытием человека, в соотно-
шении с его чувствами и переживаниями, в ее благом влия-
нии на душу ипдивида. Идеи Вордсворта о постоянной и 
сложной взаимосвязи человека и природы в значительной 
степени повлияли па эстетику и литературную критику са-
мого Рёскина. 

Согласно Вордсворту, ощущение своей близости к приро-
де и сознание ее неукротимой силы позволяют человеку 
чувствовать себя свободным, песмотря на то что в политиче-
ских обстоятельствах, в обществе он жизет под властью 
тирании. Современный критик М. Сэйбин верно замеча » 
что, «когда Вордсворт изображает природу, он не указыва ^ 
прямо па ее духовный смысл, но его метафорическии яз 
одушевляет и одухотворяет природу». Хотя оинсание У 
ства у Вордсворта детально и субъективно, он <<испоЛ^тдо-
метафоры и ИЛЛЮЗИИ ДЛЯ ТОГО, чтобы о п р е д е л и т ь свое о ^ 
шепие к небу и земле, божеству и человечеству скор 
общем, чем в личном плане» 19. ддЯ 

Как и живопись Тернера, поэзия Вордсворта стал 
Рёскина образцом «патетической иллюзии». 

14 Sabin М. English Romanticism and the French Tradition. 
University Press, 1976, p. 137, 4Г». 

Hftrvard 

106 



сравнивал прекрасную природу с музыкой. В ра-
Ѵ ё С Іѵ ю.юшо облака X I X столетия» он говорил о том, 

боте ветср и изящное движение чистых облаков на-
что л е г ь , т с м у «музыкальную напевность отдаленно звуча-
п0мнпаю ^ 20- ^ ПодТВСрждспие своего сравнения природы с 
шей пес р . . с к п н п р и в о д и л стихи Вордсворта. 
М>^изображении природы Вордсворт идет от обыкновенно-

возвышенному; в обычных и незначительных, казалось 
* К ® е і І и я х on умеет раскрыть необыкновенное. Так, в об-

ах ц в е т о в в поэзии Вордсворта раскрываются глубокие 
О с т а в л е н и и 0 Ж И З І Ш и любви — при этом Рёскин особо 
в ы д е л я л стихотворение «Маргаритке» (То the Daisy, 1802). 

Именно в связи со стихами о маргаритке современная 
аігглийская писательппца Маргарет Дрэббл вспоминает тер-
мип Рёскина «патетическая иллюзия». Признавая этот тер-
мин, Маргарет Дрэббл в своей книге «Вордсворт» (1966) 
обозначила им характерное для романтиков" восприятие 
природы, когда каждое явление внешнего мира восприни-
мается как событие, полное внутренней жизни. Вордсворт 
считал, пишет исследовательппца, что любой природпый 
объект — цветок, плод, скала, камень — обладает чувствами 
и «моральной жизнью» (слова из поэмы Вордсворта «Пре-
людия», 1798-1805, опубл. 1850). Границы между сущест-
вованием живою физического мира и внутренним «я» чело-
века неразличимы. Маргарет Дрэббл утверждает, что пейзаж 
У Вордсворта коренным образом отличается от вялых, ста-
тичных натюрмортов в стихах поэтов X V I I I в. Вордсворт, 
по мнению Маргарет Дрэббл, совершил «революцию» в поэ-
З и " . В его стихах о природе есть глубокое нравственное 
чувство, простота, динамичность и яркие описания цвета и 
ДіГбб ^ стнхотворепии Вордсворта «Маргаритке» Маргарет 
оГ)п П п ш с т : «В общем, это стихотворение — прекрасный 
знец^еі* ^ 1 0 ' І Т 0 подразумевается под „патетической иллю-
пніі ' 8 И М 0 , П І ° перенесение человеческих чувств и побужде-
Чветы8 П° 0 Т І 1 0 С Я І І * И С С Я к человечеству объекты, такие, как 
этим ' ^0**11' ; к и в отпые. Вордсворт очень широко пользуется 
В с е і і е л а р а к т о Р п ы м Для него способом... Это стихотворение 

Г 0а Я в л я е т с я „патетической иллюзией"» 21. 
КольпЗ* 0 , ) изображении природных явлений в поэме 
1816)^ р~ка. <<кРистабелъ» (Cristabel, 1797-1800 , опубл. 
нача^ С М т и иРе>кде всего отмечает сильное эмоциональное 
^ ^ » «патетическую иллюзию», а затем обобщает: «пате-
10 Hü Je 
* N- Y ' vol. 20, p. 85. 

Л Wordsworth. L., 1966, p. 11/,. 
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тическая иллюзия» возникает тогца, когда есть ис 
страсть, а не мимикрия страсти. В «патетической иллИННа,! 

у Кольриджа нет никакого противоречия: дух правды*3®111 

пикает в само наслаждение природой. пРо* 
Для Кольриджа, по мнению Рёскина, единство цпи 

и человека есть наиболее полное выражение человочес п^"ескп 
духа. В этом он видел надежду на будущее. «Нет ничего 
чального в природе»,— говорит Кольридж в стихотвопоПв 

«Соловей» (The Nightingale, 1798), не соглашаясь с то0** 
кто называет соловья печальнейшей птицей. Веселый сол*' вей открывает людям мудрую истину: 

...в голосах Природы 
Для нас всегда звучит одна любовь 
И радость! 2 2 

(Перевод М. J1. Лозинского) 

В стихотворении «В беседке» (This Lime-Tree Bower 
1797) высказывается мысль о том, что природа вызывает 
лучшие чувства человека, дает ему нравственную силу: 

...Отпыно буду знать: 
Природа никогда не покидает 
Тех, кто разумен и душою чист; 
Да, в каждом уголке царит Природа, 
На каждом пустыре найдется пища 
Для чувств! Повсюду сердце ощутит 
Любовь и Красоту! 2 3 

(Перевод В. В. Рогова) 

В любви к природе, в едипепии с нею Кольридж видел 
залог счастья человека в будущем. 

Восприятие природы у Кольриджа живописное, визуаль-
ное — в цвете, в изменении цвета и света, в соотношениях 
природных явлений. Впечатления от природы наводят поэ 
на философские размышления, касающиеся нравствен 
сути эмоциональной жизни. Реальный факт природного шшп yam —'Ч- 0 
тия, сопровождаемый столь многозначными ч у в с т в а м _ 
размышлениями, приобретает символическое значение . /А 
ТСПТТІ̂ГЫЖТТ-ЛГА ППЛАП PÖRUNN UONN NOVA ІГИРТПК — ЭТО СИМ Кольриджа, писал Рёскин, небо, река, цветок — это с эТц-
человеческой жизни; ого сравнения — это не просто л Яі 

ческие образы, а проявление определенного м и Р О О І Ц ^ с К о г о 
заключающегося в слияппи природного и человече 
оытия. 

22 Кольридж С. Т. Стихи, с. 120. 
гз Там же. с. 96. 
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•ин приводит и другие характерные сравнения, встре-
в стихах английских романтических поэтов: срав-

ч а ю т І І ^ і П 0 Н П П К а с о знаменем у Вальтера Скотта, челове-
„ е н н с ч ѵ в с т в а — с движением дымки от пламени у Коль-
ческон> -тіоса ч е л 0 в е к а — с качанием веток соспы у Шелли. 
р0ДОсо()епно нравились Рёскину стихи Вордсворта и Шелли 

оронке, в которых стнхи поэта сравниваются с нре-
° Н а ьім пением птицы. Так, в стихотворспии Шелли «Жа-
НР^»КѴ)> ( j 0 a Skylark, 1820) истинное искусство сравни-
в 0 ^ с я ' с „есней жаворонка. Искусство должно быть столь 
в а неііосредственпо, чисто и радостно, как пленительная 
песня вольной птицы. Искусству свойственно то же ощуще-
ние свободного полета, которое является родпой стихией для 
жаворонка. Поэт учится у природы и обращается к жаво-
ронку с просьбой научить его создавать песни, которые мог-
ли бы припести радость человеку. 

Ты тонешь в поднебесье, 
И с дивной высоты 

Бесхитростные песни 
Струить на землю ты 

11 поверяешь нам души своей мечты. 

Об 

О, если б мне в бездумной 
Беспечности твоой 

Мелодией безумной 
Пленять сердца люден, 

Как ты пленил мое, крылатый чародей 24. 
(Перевод И. Чемсна) 

этом Рёскип вспоминал, например, в «Лекциях об ис-
Ь'>сстве», говоря о психологии поэта и нравствепных основах 
^этического творчества. Утверждая мысль о том, что 

раведл„вость дела» и «чистота эмоций» — необходимое 
Рёс В И е *ЛЯ л о я в л е н и я истинного произведения искусства, 
чііт ИН І , и ш о т : жаворонка вы можете узнать, что зна-
П у Т ь " п е т ь Для радости4'. Надо прежде всего самому достпг-
Дости ( т * ) е ; і с л е н и о г о нравственного состояния — чистой ра-
с°вепцт3аТеМ"С в о з м о ж п о большим изяществом выразить его; 
^ и в ь ш " 1 " ' 1 " х а р а к т е Р Ф°Рмы передаст эту радость другим 

сУЩествам, способным к такому же чувству»25. 
лУчіпееС?(>ВаМ ^ с к и н а ' : , юбовь к природе, «может быть, 

' Ч Т о е с т ь У Байропа и Шелли, это их спасительная 
24 щ 

HusTin у И ; , б Р а п "ое . М.. 1962, с. 71, 74. 
" ' lectures on Art, p. 81. 
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стихия...» (М, 3, 3 0 5 ) . РТапример, в пссне третьей «U 
Гарольда» (Child© Harold's Pilgrimage, 1 8 0 9 - 1 8 1 7 ) б * * 
высказал свое чувство единения с природой: аиРоц 

Так что ж, не лучше ль край избрать пустынный 
И для земли — земле всю жизнь отдать 

Блажен, чья жизнь с Природою едина, 
Кто чужд ярму раба и трону властелина. 
Я там в себе не замыкаюсь. Там 
Я часть Природы, я — ее созданье. 
Мне ненавистны улиц шум и гам, 
Но моря гул, по льдистых гор блистанье! 
В кругу стихий мне тяжко лишь сознанье, 
Что я всего лишь плотское звено 
Меж тварей, населивших мирозданье, 
Хотя душе сливаться суждено 
С горами, звездами иль тучами в одно 2 6 . 

(Перевод В. Левика) 

Байрон чувствовал свое единство с природой, но при 
этом ощущал особое достоинство, свойственное человеку — 
высшему созданию среди живых существ. 

В песне четвертой «Чайльд-Гарольда» романтический 
герой стремится уйти в первозданную, дикую природу, что-
бы слиться со вселенной: 

Есть наслажденье в бездорожных чащах, 
Отрада есть на горной крутизне, 
Мелодия в прибое волн кипящих 
И голоса в пустынпой тишипе. 
Людей люблю, природа ближе мне, 
И то, чем был, и то, к чему иду я, 
Я забываю с пей наедине. 
В себе одном весь мир огромный чуя, 
Ни выразить, пи скрыть то чувство не могу я 17. 

Критик Джозеф Уоррен Бич справедливо утвержДа®£ 
что в пейзаже у Байрона «дикое и возвышенное» взаимо ^ 
запы, ибо неистовая романтическая страсть чаще в с е ! Ч ^ « « . 
ращала взоры поэта к «диким пачалам в природ 

26 Байрон Дж. Г. Соч.: В 3-х т. М., 1974, т. 1, с. 227. 
2 7 Там же, с. 295. • f irnffliflb 
28 Beach J. W. The Concept of Nature in Nineteenth-Century 

Poetry. N. Y., 1966, p. 34. 
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изображение связи человека и его душевного 
у Байрон _ Д( ) і і ч а і ю и н е религиозпых и платонических 
и«Р? двойственных ряду других поэтов-романтиков. 
идеи; с„ ^ ВОСхнщалсн Рёскпп теми стихами Байрона, в ко-

выранчена любовь поэта к морю, и цитировал пре-
т о р * ^ С Т И Х І І из песни третьей поэмы «Остров» (The 

Island, 1823): 
ІІроотерлася иезыолемоіі пятой 
Скала далече в море. Вал крутой 
Но ней в час бури, предводя бойцов, 
На приступ лезет и стремглав с зубцов 
Вглубь падает, где полчища бушуют, 
Под белым зпаменем утес воюют 29. 

(Перевод Вяч. Иванова) 

И делал вывод: «Эти стихи в первоклассном литератур-
ном произведении не просто замечательны, их можно счи-
тать непревзойденными по своим достоинствам» 30. 

Стихи о море были особенно дороги Рёскину — он, как 
и другие английские романтики, любил морские просторы, 
ему нравилось смотреть на море, любоваться его красотой 
и мощью, постоянному волнению, игре волн. Он испытывал 
«нечто близкое к байроновской страсти — любви к морю...» 
(Р, 1, 10G). 

В книге «Гавани Англии» Рёскин прослеживает разви-
тие темы моря в английской литературе, считая ее одной из 
характерных тем, обусловивших национальное своеобразие 
английской литературы. В средние века море оставляло поэ-
тов равнодушными. Так, Чосер в «Рассказе юриста» (Man 
of Lawe's Tale) и в «Рассказе Франклина» (The Franke-
eines Talo) из «Кентерберийских рассказов» (Canterbury 

ЭТѴ*> 1387—1400) выразил неприязнь к морской стихии: 
Геп о П Р° п а с т ь соленая», «обманчивый морской простор»Зі. 
и гю р а 0ЩУЩает себя человеком только на суше, 
о K0QT j jMy ' говоря 0 чем-либо связанном с морем, например 
случа Н» н а х о д и т нужных слов, лексикон его в этом 
сании° н е о ^ Ь І ч а й н о беден. Талант поэта проявляется в опи-
Д©нь и * 3 е М І І Ы Х * я в л е ш і " : запахов леса в теплый солнечный 

« в ! ? ? * ^ г . Г - . С о Г ) Р - соч.: В 4-х т. М., 1981, т. 3, с. 291. 
1. J °hn Пі.ві- І 0 П* F a i r a n d Foul .—In: The Literary Criticism of 

S S i , n i . M 7 8 ; 
BoA О. ру м ;Ч 0 І І т еРбернйские рассказы. M., 1973, с. 174, 418. Пере-
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Интерес к морю, продолжает Рёскпн, в апглийско" 
торатуре появился гораздо позже и со времеием усилив 
Так, В. Скотт в поэме «Мармпон» (Магшіоп, 1808) с ц а с ^ * ' 
деппем описывает морской ветер. В поэзии ромаитщ/1^ 
образом моря непосредственно связан образ корабля к * с 

рый стал символом стойкости и движения вперед ( н а п ^ 
мер, в стихах Шелли, Теішпсона). «Очарование конаА** 
обусловлено тем, что у него есть уверенная устойчивое** 
хотя он и находится над водной бездной; его движеи^ 
вперед с помощью весла и паруса зависит от способное** 
бросать смелый вызов коварному морю»31 и смело борота 
ся со стихией, писал Рескпи. Знаменательно то, что Ворд-
сворт, обычно воспевавший любимую им сельскую природѵ 
в прологе к поэме «Питер Белл» (Peter Bell, 1798, опубл* 
1819) вообразил путешествие к звездам, сравнив его с 
плаванием па корабле в виде серпа Луны на небе. 

Меия промчит сквозь облака 
Моя ладья — мала, легка, 
Как месяца корабль 

Если Ли Хапт не ощутил красоту этого сравнения, на-
звав его «проявлением неуклюжего легкомыслия»34, то 
Рёскин высоко оценил этот образ. 

Наиболее яркий пример «патетической иллюзии» в пей-
заже романтиков Рёскии видел в образе соспы". В поэме 
Шелли «Лластор, ИЛИ Дух одиночества» (Alastor, or The 
Spirit of Solitude, 1815, опубл. 1816) выразителен символи-
ческий образ соспы. Растущая на скалах сосна распростерла 
свои качающиеся ветви над пропастью, на каждый порыв 
непостоянного ветра она откликается нехотя, с промедлени-
ем н только одним движеппем: 

Сосна: 
Над пропастью тугие ветви, корпи в скалах, 
Едва капріпу ветра уступает 
Одним упрямым гордым колыханьем...3 6 

32 Ни skirt J. The Harbours of England, p. 5. 
33 Перевод А. Михальской. 
34 Leigh Hunt's Literary Criticism, p. I'jfi. cf 
35 О популярности этого образа н романтической поэзпи м° 

дить по известным стихам Гейне и Лермонтова. МяХ*лЬ 

3e Shelley's Poetical Works. L., 1830, p. 500—Г>(Н. Перевод Л. " -
ской. 
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Ките п «Оде Психео» (Ode to Psyche, 1819) срав-
человека с сосной: яивал Д>|М> 

Да, я пророком сделаюсь твоим — 

И возведу уединенный храм 
В лесу своей душн, чтоб мысли-сосны, 

Со сладкой болью прорастая там, 
Тянулись ввысь, густы и мироиосны. 

С уступа па уступ, за стволом ствол, 
Скалистые они покроют гряды; 

И там под говор птиц, ручьев и пчел 
Уснут в траве пугливые дриады 

(Перевод Г. Кружкова) 

«Ките (как это свойственно ему) сконцентрировал все, 
что могло быть сказано о сосне, в один стих, хотя он и го-
ворит о соснах только в поэтическом, иносказательном пла-
не. Теперь я стал восхищаться им настолько сильно, что не 
смею его перечитывать: чтение его стихов вызывает во мне 
н е д о в о л ь с т в о своим трудом; но другие по должны оставаться 
в неведении. Учитывая, какое большое воздействие оказы-
вает на души людей созерцание деревьев, следует познако-
мить их с „Одой Психее" Китса» (М, 5, 92) . 

Рёскин восхищался видом утеса и стройных, изящных 
сосен, растущих на нем; он воспринимал сосну как символ 
стойкости, спокойного сопротивления невзгодам. Указывая 
на поэтическое значение образа сосны как символа верности, 
мужества, строгости, Рёскин в лирическом пассаже из пя-
того тома «Современных художников» сам создает образ 
сосны, одиноко стоящей па скалах: «Сосны стоят в неудоб-
ном месте, между двумя вечностямп — пустотой и скалами, 

о стоят с такой железной волей, что даже скала сама вы-
К 0 ^ и т согбенной и разбитой рядом с ними, кажется хрун-
И з ' с л а / > о й , непрочной по сравнению со скрытой энергией 
чі л Н 0 И жизни, постоянного очарования и гордости неис-
тикамМЫХ' 1 , е і , о Г , е д и м ы х сосен» (М", 5, 90) . Подобно роман-
первог 0 П о д у ш с в л я е т природу: сосны у Рёскина говорят от 
цмя ч° Л П І* а pines...»), опп, как воины, сражаются во 
отлят. Л о н о к а і защищают его, верно служат ему и готовы 

д ^ з а него жизнь. 
СТвенньіі' )Д, І ( )е (^b l T I , e w представлении Рёскина имеет прав-
ильные" ,СМЬІСЛ- ^ 3 созерцания природы он выводит мо-
011 , иісал 3 а К ° 1 І Ы ' ^ пятом томе «Совремеппых художников» 

° Д е р е в е как символе общества. Рёскин находит в 
37 ц 

' П , и а п і лийского романтизма X I X века, с. 5 8 6 - 5 8 7 . 
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деревьях даже признаки национального характера (С 0 С 

Швейцарии, виз и дуб в Англии, тополь во Франции f j * * в 

в Шотландии, олива в Италии и Испании). На основе**3* 
блюдения над жизнью дерева Рёскип формулирует «а На" 
взаимопомощи» (the Law of Help), которому усиленно 
комендует следовать и в общественной жизни. Он пш 
«Естественная история деревьев — моральная история» пи 
5, Г>7), индивидуальное дерево в лесу —это человек в гос 
дарстве, «история государства — это также пстория лепйв^" 
(М, 5 , 5 8 ) . * Р а і 

ГІодводя итоги своему анализу пейзажа в романтической 
поэзии, Рёскин приходит к такому выводу: «„Патетическая 
иллюзия11 сильна постольку, поскольку она патетична, и она 
слаба постольку, поскольку она иллюзорна. Область Правды 
суверенна, она возвышается и над „патетической иллюзи-
ей44, и над любым естественным и истинным состоянием че-
ловеческого духа» (М, 3, 177). 

После того как Рёскин изложил теорию «патетической 
иллюзии» в третьем томе трактата «Современные художни-
ки», почти все значительные критические выступления анг-
лийских писателей и критиков на темы развития лирической 
поэзии и пейзажа в литературе были в той или иной степе-
ни откликом на идеи Рёскина. Вопрос о соотношении субъ-
екта и объекта в ноэзнн, о связи лирического начала с прав-
дивым изображением природы волновал таких критиков, как 
Мэттью Арнольд, Энеас С. Даллас ,8 и Фрэнсис Пэлгрейв", 
писателей Джорджа Мередита и Уильяма Морриса. 

Идея «патетической иллюзии», сформулированная Р8с-
кнном, вошла в сознание многих западных критиков и пи-
сателей. Трудно назвать какую-либо современную работу о 
романтизме, вышедшую на Западе, где бы не было CCbL®*j® 
на авторитет Рёскина. На выдвинутую Рёскином ^орй^ 
«патетической иллюзии» ссылаются Р. Уэллск и О. Уорр^ 
в своем известном труде «Теория литературы» (Theory 
Literature, 1956), ставя вопрос о типах изображения и и 
в виду один из них, а именно изображение, «проецирую 
личность па внешний мир», при котором происходит « 
мизация, одушевление природы» '4°. пива* 

Современный литературовед К. Хорват, Р а с с м а ^ Ѵ І О с Я 
«субъективнзацию» природы у ромаптиков, проявляюШУ^е 

в соотнесении пастроепия поэта с миром природы» 

38 Dallas Е. S. The Gay Science. L., 180G. . L>. 
39 Pal grave F. Landscape in Poetry from Homer to T 0 " 1 ! 1 ^ 
40 Уэллск P., Уоррен О. Теория литературы. М., 1978, с. 
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41 п а теорию «патетической иллюзии», изложен-
ссЫЛрСГкииом в трактате «Современные художники». 
я}'10 г . с«некая теория «патетической иллюзии» внесла зна-

в К Л ад в понимание специфики ромаптизма. 
чіітельн п п а в а л огромное значение «патетической иллю-
рескин^^ э с т е т н Ч е с к о г о открытия романтиков, но вместе с 
3 f l 0 * пенпвал романтизм с точки зрения тех реалистических 
ТѲМ °ниий, которые появились к 50-м годам в его собствен-
т е ® д е э с т е т і і к е и которые в литературном процессе Англии 

давно переросли в целое направление. Рёскин восхи-
У>ался романтизмом, но уже критиковал его. Он, безѵслов-
^о ценил принцип поэтического одушевления природы, но 
пои этом он выступал против сведения всего богатства при-
роды и человеческого бытия к субъективному миру души. 
В своей теории «патетической иллюзии» Гёскпн стремился 
преодолеть субъективность романтических представлений о 
природе и добпться признания эстетической ценности ее 
объективного изображеппя. 

Образцом объективного изображения природы для Рёс-
кина было прежде всего творчество В. Скотта, который ви-
дел природу такой, какой она есть. При этом у В. Скотта 
было свое восприятие пейзажа, отличающееся и от взгляда 
Гомера, который отпосился к природе как к неживому ма-
териалу, и от взгляда Китса и Теннисона, которые одушев-
ляли природу, наделяя ее своими чувствами. Рёскин таким 
образом передает суть отношения В. Скотта к природе: 
«У природы есть свое патетическое начало, свое одушевле-
ние, совершенно независимое от присутствия человека и его 
страстей, одушевление, которое нравилось В. Скотту и вы-
зывало его симпатии; оп относился к природе как к чело-
веческому существу, забывая себя совсем и отдавая пер-
венство тому, что казалось ему силой пейзажа» (М, 3, 284). 
мог Г ° Т Т Н е п е Р С П 0 С П Л своего пастросния на природу. Он 
лив " Ы Т Ь , и " і а л с і 1 ' 110 природа оставалась радостной и счаст-
"нет°,,: : , T 0 J i e патетическая иллюзия, ибо в В. Скотте 
nDeir°r° с а м о з а ^ и е н н о г о чувства, которое могло бы изменить 
бесконайЛеППО ° . п р и р о ; і е > > (М* 3 ' 2 8 5 ) - 1 1 Далее: «Чувствуя 
он пт)еСЧНУЮ л ю ^ о в ь к природе и живую симпатию к пей, 
сто Т о ° л о л е п а ^ т стремление к патетической иллюзии, и вме-
З а ставл°' ТТТ0^ЬІ подчинять Природу самому себе, он себя 
ВоРить ° Т 1 , о д ™ т ь с я ей, следуя ей во всем, не смеет го-

с и°их заботах и мыслях, созерцая ее чистое и спо-
41 у 

ЛоРват /,' р 
°евгкпл ' пм«нтпческие воззрения на прпроду.— В кн.: Евро-

И Р°мантиам. M.f 1973, с. 212-213. 
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конное величие; рисует ее простои, правдивой, ио Д о~ 
икаких страстей и фантазий; поэтому она каа-ВіІЯя 

на первый взгляд менее значительной, чем у других ц 
но на самом деле у В. Скотта она раскрывается во ЭТ°В' 
своей широте и мощи» (М, 3, 286). Рёскин формул**** 
разницу в отношении к природе у Вордсворта и Ск ^ ^ 
«Вордсворт похож на В. Скотта и знает, как быть счас***' 
вым, но при этом не может, однако, вовсе избавиться от 
знания того, что он — философ и должен всегда говопСО" 
нечто мудрое. У него также есть смутное сознание того Ч ? Ь 

Природа не смогла бы спокойно существовать без него 
Вордсворта, и он получает большую часть удовольствия 
именно от того, что созерцает и себя и ее. ІІо у В. Скотта 
любовь к природе всецело проста и бескорыстна» (М, 3,287) 

Образцом простого, чистого, спокойного описания природ 
ды, без «патетической иллюзии», может служить пейзаж из 
поэмы Вальтера Скотта «Дева озера» (The Lady of the 
Lake, 1810): 

По скалам на исходе дня Но ни один пурпурный луч 
Струились отблески огня: Не доходил к подножью круч, 
На горизонте он возник Где мрак в ущелье был сокрыт 
И озарял кремнистый пик. Под сонью горных нирамвд42. 

(Перевод П. Карпа) 

Эстетическая позиция Рёскина по отношению к природе 
уже отличалась от романтической. Оп признавался, что его 
«чувство природы» было сложным: оно включало «почтение 
Вордсворта, чувствительность Шелли, точность Тернера — 
и все в одном чувстве. Снежинка для меня была, как для 
Вордсворта, частицей нагорпой проповеди, но я никогда бы 
не написал сопетов, посвященных чистотелу, так как у него 
несовершенная форма и неприятпый желтый цвет. Как 
Шелли, я любил голубое небо и голубые глаза, но ^икогд 
ни в малейшей степени не смешивал небес с моей с 0 " с т ® . 
ной бедной маленькой душой. И почтение и страсть 3 

мали подобающее им место благодаря конструктивному^^ 
перовскому элемепту, и я не докучал себе желанием ^ ^ 
чтобы маргаритка могла видеть красоту своей тепИАгН°ззб). 
рался сам нарисовать эту тень правильно» (Р, 1* яЛось 

Романтическое восприятие природы как чуда сме flJia 

более земным отношением к ней как к факту; наСТ^сі;аЯ» 
иная пора в эстетическом мироощущении — Рсали.РТИпИроД1'1 

ио отход от романтического восхищении красотой HP 

от сеоя никаких 

« Снотт В. Собр. соч.: В 2()-тп т. М.; Л., 1905, т. 19, с. 485-
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„оснришшал трагическим чувством; ему казалось, 
рёскин ^ х о д о т полноты человеческих чувств. 
ч Т ° ^ с о б с т в е н н о й поэзии Рёскина явно обнаруживается ие-

С(()Т романтизма к реализму. Уже в стихах начала 
Р е Х 0 Д г 0 Чов - «Прогулка в Шамуни» (A Walk in Chamoiini, 
^ й / Ѵ « А р в е около Клюза» (The Arve at Close, 1845), 

n вь Монблан» (Mont Blanc Revisited, 1845),—но словам 
°нка Патриции M. Болл, появляется нечто отличное от 

^ " а н т и ч е с к о й поэзии, Рёскип отходит, например, от свой-
Iю П І 0 І ( ) Кольрнджу полного слияния лирического героя и 
С[>ирочы. Наблюдения Рёскина над природой уже более 
о б ъ е к т и в н ы и точны. Дневники Рёскина этого времени со-
держат заметки, касающиеся геологии, ботаники, метеороло-
гии! Он восхищается красотой природы, но при этом видит 
структуру природных явлений, что не было свойственно поэ-
там-романтикам. Научная точность наблюдений над приро-
дой вступала в противоречие с ромаптическим одушевлени-
ем природы. У Рёскина конкретная природа и конкретное 
чувство объективированы. 

В трактате «Современные художники» есть и художест-
венные описания природы, в которых Рёскип выступает как 
реалист. Гак, on различает чувство и предмет, точен в де-
талях и в воспроизведении цвета, избегает «патетической 
иллюзии» в своих ярких пейзажных зарисовках, хотя иногда 
пишет в романтическом стиле. Рёскин объективно изучал и 
верно видел прекрасное в самой природе и старался пе пе-
реносить своих чувств на природу (исключением, вероятно, 
является только пассаж о соснах), но выражал те чувства, 
которые природа пробуждала в его душе. Его язык богат и 
Живописен, он стремится передать объективную красоту 
природы во всей ее многогранности. 
^ А о же самое можно сказать и о пейзажах в трактате 
И е а м і ш Венеции». Художественные описания в этой книге 
В °С т а ; |ись не замеченными английскими писателями X X в. 

романе современной писательницы Сьюзен Хилл «Ноч-

КрофтПЦа>> ( Т Ь е В І Г ( 1 o f N i g h t ' 1 9 7 2 ) герой п о э т ф Р э и с и с 

Венсш С Т р а с т и о захотел прочесть трактат Рёскипа «Камни 
этого»П ,ф < < К а К н с я с г о ж и з н ь всецело зависела от 
С этой р э п с , , с заДУмал написать цикл поэм о Венеции. 
Пекина 1^<кЬЮ 0 Н с»Г>"Рается поехать туда и читает книгу 
0lI,icanif а^ , І І И Венеции», полагая, что «самым чудесным 
®еі,еціііі)М места является первая глава книги «Камни 
*^амни ^ а л о е Фрэнсис приводит цитату из трактата 
^Иеции - е п с ц і 1 І І > > ' ГД° Дай прекрасный словесный пейзаж 

•>того «призрака среди моря, призрака такого сла-
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бого, такого тихого, лишенного нее го, кроме своего on 
ства, что мы, наблюдая за его смутиым отражением в 

же лагуны, становимся в тупик: где же Денствитря^ 
город, а где его тень». Фрэнсис уверен, что именно 
надо изображать этот город. Т а к а 

Рёскин выступает сторонником объективного изобп 
пня природы. Художник сам не должен заявлять о л!" 
ибо его цель — отображение реальности: «Он становится 
лнким, когда он невидим» (М, 1, 325). Примером объект**' 
ного пейзажа в литературе были пейзажи в пронзведени В~ 
Диккенса. В третьем томе «Современных художников» PgJ.* 
кип пишет о пейзажах у Диккенса: «...определенное почте" 
ние к прекрасному пейзажу есть у всех паших великих пи-
сателей без исключения — даже у того, который пас чаще все-
го заставлял смеяться, брал нас с собой в долину Шамуни 
и на морской берег, чтобы дарить мир после страдания и 
сменить мстительное чувство на сострадание» (М, 3, 275). 
Рёскин имел в виду описание морского берега в Ярмуте в 
главе LV романа «Дэвид Копперфильд» и главу LVIII «Пу-
тешествие» в том же ромапе — о пребывании героя в Швей-
царии, в долине Шамуни. Рёскин указал и на то, что 
общение героя с природой помогло ему забыть свое несчастье. 

В «Дополнительных заметках» к первому тому «Совре-
менных художников» Рёскип писал о морском пейзаже в 
романе «Дэвид Копперфильд»: «Нет другого такого, более 
детализированного, описания моря, как в сцене бури во вре-
мя смерти Хэма в ромапе Диккенса „Дэвид Копперфильд"» 
(М , 1 , 4 5 6 ) . 

В главе LV «Буря» романа «Дэвид Копперфильд» мор-
ская стихия представлена через восприятие главного героя 
п предвосхищает трагический эпизод гибели рыбака Хэма 
Пегготи. Таким образом, пишет Рёскин, пейзаж является 
компонентом оргапического едипства повествования, н° 
при этом он не становится лишь проекцией в н у т р е н н е г о 

мира героя, пе отождествляется с его душой. Рассказчик Д® 
ет объективное описание шторма во всех подробностях. 
чале изображено «страппое небо», предвещающее пасту 
пие бури и беды на море. «Плывущие сумрачпые о б л а с Ы ^ 
испещренные пятнами, похожими по цвету па дым о т 

рых дров, громоздились одно на другое, образуя ^ ^ ^ д щ в 
кучи, и так высоко вздымались облака, что глубочая[ ^ 
пропасти на земле пе могли бы дать об этой высоте и ^ 
кого представления... Весь день дул ветер; усиливаясь»^ 
выл все громче. Прошел час, он еще больше окреп? воі 
растал, а небо еще больше потемнело». 

118 



с а н н н сгущающихся облаков на потемпсвшем пебе 
В 0 1 1 к о т о р ы й как будто бы внешне напоминал ро-

есть л е і і з а і к : «...обезумевшая луна ныряла в них 
манти1,с ст^ )ем11Телыіо1 словно потеряла направление от 
отчая11"1^ | ІНЯ а а К 0 1 І 0 В природы и была охвачена ужасом». 
такою ^ ^ обыкновенная метафора, свойственная реали-
О Д п а - Л И Г С р а т у р е . «Одушевление» луны не является 

х а р а к т е р н ы м для романтизма слиянием души поэта и 
зДССр0Д11()Г() феномена. Таким образом, в данном случае это 
^іѵшевленпе» не есть «патетическая иллюзия». 
* д а Л се дано объективное описание самой бури. Море 
« б у ш е в а л о , ' с громовыми раскатами вздымая тучи песка и 
к а м н е й . Катились и катились гигантские валы и, достигнув 
п р е д е л ь н о й высоты, рушились с такой силой, что казалось, 
прибой ноглотнт город. С чудовищным ревом отпрядывали 
волны, вырывая в береге глубокие пещеры, словно для того, 
чтобы взорвать сушу. Когда увенчанный белым гребнем 
вал, пе дойдя до берега, с грохотом рассыпался, каждая вол-
на, обуянная той же яростью, рвалась вперед, чтобы слиться 
с другими в новом чудовищном валу...». 

Конечно, делает вывод Рёскин, это объективное описание 
бури не замыкается в самом себе. Будучи описанием худо-
жественным, оно песет в себе в первую очередь обобщаю-
щий смысл, выявляет идею, связанную с сущностью бытия. 

Рёскин считал, что в изображении природы первостепен-
ное значение имеет наблюдательность, которая возможна 
лишь при постоянном общении с природой, и сам вел си-
стематические наблюдения над жизнью природы, занимался 
ботаникой, минералогией. В первом, четвертом и пятом то-
мах «Современных художников» он дал пространные описа-
ния облаков, рек, скал, деревьев. Смысл этих описаний в 
^ом, чтобы показать красоту природы, ее органическое едпн-
пей°' 0 з а т е м „ 0Іфеделнть и основные особенности искусства 
лен3а>Ка ^ ° " з а ж і І ы е описания у самого Рёскина вдохнов-
«На̂ » е і ° з н а н и е м «рироды и любовью к ней. Рёскин писал: 
сила e i e i I H 0 C T L м н Р а "иными существами... возвышающая 

* -АУ* а , скал, вод, пребывание среди всего этого, воз-
По МрСТЬ Радоваться и удивляться этому и помогать этому 
Природе М 0 И х сил—~~ вот в чем состояла моя любовь к 
Что о , ü э т о м причина того, чем я стал, и смысл всего, 

Н а ч а л а ПРИР°ДУ видимым проявлением божественного 
К о „ 1 ф ( ; | 1 ( ; с " " " вместе с тем, по сути, забывал о нем, когда 
*е, І І П г в , , и с а л о прекрасном в природе или о его изобра-

поэзііи и живописи. Во втором томе «Совремепных 
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художников» Рёскин перечислил символы «божество 
свойств» природы, но на деле ими оказались те го^»0 1 1^ 

н°ИСТіи. 
которые видит в природе человек, оощансь с нею: Т а 

венность, всеобъемлющий характер, постоянство, справ(!.НСт~ 
вость, энергия, самоуправлясмость. Отсюда он вывел эс 
чеекпе свойства природы: бесконечность, единство по*1 ' 
симметрия, чистота, умеренность. Вместе с тем сам' Рёск°И' 
не склонен был абсолютизировать эту символику, гіолагИН 

что символизация опасна, ибо может затуманить яснос*' 
нрироды и помешать ее моральному воздействию на чувст* 
ва человека. Рёскин был уверен в том, что необходимо вы-
ходить за пределы неонлатоновской символизации природы 

Хвалу просветляющей природе Рёскин находил в поэзии 
Вордсворта. Цитату из его поэмы «Прогулка» (1814) он по-
местил па титульном листе каждого из пяти томов трактата 
«Современные художники». 

Со временем Рёскин стал говорить о том, что утрачивает 
«чувство пейзажа», хотя интерес к природе и пейзажу он 
пронес через всю жизнь. Эта «утрата» совпала с переломом 
во взглядах Рёскина, с его обращением к социальным про-
блемам в период подъема чартистского движения и револю-
ции 1848 г. в Европе. 

Мировоззрение Рёскина эволюционировало, он обратился 
теперь к более радикальным и насущным проблемам со-
циальной жизни и политики, но это не означало, что он во-
обще потерял иптерес к теме природы. Проблема любви к 
природе, необходимость сохранения ее красоты в условиях 
разрушительного воздействия буржуазной цивилизации про-
должали вызывать серьезные размышления Рёскина, свя-
занные «с образованием, естественной историей, с будущей 
судьбой народов» (М, 3, 319). С особым негодованием Рёс-
кин писал о загрязнении природной среды. Так, в Р&° 
«Грозовые облака X I X столетия» он назвал уиичтоже 
природы аморальным и опасным для общества. Безоораз » дымные, ядовитые облака над с о в р е м е н н о й Англией вое р ^ 
нимались им как подлинное песчастье, как « м о р а л ь н о е 
мрачение», предвещающее «приход великой грозы». 

Проблема природы была для Рёскина пе только э 

ческой проблемой. Она была также и проблемой со 
ной. 



«Поэзия как живопись». 
Взаимосвязь литературы и живописи 
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В и с к у с с т в о современною ему английского пейзажа Рёс-
кина особенно привлекали результаты взаимодействия 
различных видов искусств, и прежде всего поэзии и жи-

вописи. В художественном сознании романтической эпохи 
глубоко укоренилась идея взаимосвязи поэзии и живописи 
как необходимого условия подлинного мастерства в искусст-
ве. Это сказалось в том, что пейзажная живопись отклика-
лась на пейзажную лирику поэтов-романтиков, а живопись 
на историческую тему сопровождала труды историков и сти-
хи на исторические сюжеты. Нередко английские художни-
ки были одновременно и поэтами, хотя и обладающими раз-
ной степенью писательского дарования: от подлинно поэти-
ческого дара Уильяма Блейка до очень скромной способ-
ности к стихотворству у Тернера, Томаса Лоурепса, Марти-
на Арчера 111 и, Генри Фюзели, Ричарда Уэстолла, Джеймса 
Норткота, Джеймса Уорда. По глубже всего живопись и поэ-
зия (конечно, далеко ие только собственная поэзия) были 
снизаны в творчестве Джозефа Мэллорда Уильяма Тернера 
(1775—1851). 

Идея о близости поэзии и живописи высказывалась и 
Ранее, во времена Ренессанса и в XVI I I в., и даже полу-
чила терминологическое обозначение — ut pictura poesis. Эти 
слова — <<поэзия как живопись» — были взяты из поэтиче-
сь-ого ішслання Горация «Об искусстве поэзии» (Ars poeti-
ни. ™ и , ш , | ись считалась младшей сестрой в поэзии, худож-

'ьа представляли поэтом, использующим линии и краски. 
Мея «ПОЭЗИЯ как нппнгкл Лмла япякпмя Pör.miwv пп 

; ^ и м т р у д а л , к а к « Т р а к т а т о живописи» Леонардо да Вин-
и-iik* е Ч П искусстве» Джошуа Рейнольдса, «Лекции о 
Фюаеі"0"* ( L ( 4 l u , 4 ' s 0 1 1 Painting, опубл. 1811, 1831) Генри 
* С о й п , и > тРактаты Вннкельмана н Лессинга. В третьем томе 
Д^оіпу11 ІІі>,ЫХ хУД<»кников» Рёскин ссылался на мысли 
стае» ' ? і - ,°" І І 0^Мса, высказанпые в его «Речах об искус-
х,<>Жет 171)0): живопись — сестра поэзии, искусство 
своок, I l p ( ,J e n ; l°»»Tb на родство с поэзией благодаря силе 

<<іі(І)()(И,,)а; ,ачіІ ,>І 11 т- Д- мнению Рёскина, Рейнольде 
• можно, самую безукоризненную характеристику ве-

121 



ликого стиля в живописи» (М, 2, 217). Опираясь на 
об искусстве» Рейнольдса, Рёскин рассуждает о восп 
дении формы и цвета предметов без тщательного вь ЗВе^ 
вання внешних деталей. Искусство живописи и нск1^ЙСЬ|~ 
слова, выражающие достойные чувства с большой сило"00**0 

прессии, становятся подлинной поэзией. В подтверж" 
этих слов Рёскип приводит слова Рейнольдса, назвав***6 

Микельанджело Гомером живописи ! . е г ° 
Если Эдмунд Бёрк в трактате «Философский анализ п 

исхождения наших представлений о возвышенном и п ^ 
красном» (A Philosophical Enquiry into the Origin of о 
Ideas of the Sublime and Beautiful, 1757) и Уильям Х ^ 
лит в своих эссе противопоставляли живопись поэзии" 
то Рёскип, наоборот, сближал их. Он возражал против 
«небрежного и нелогичного обыкновения противопоставлять 
живопись поэзии, вместо того чтобы рассматривать суть 
поэзии в благородном использовании цвета и слов. Живо-
пись надо противопоставлять речи и письму, по не поэзии. 
И живопись и речь —способы выражения. Поэзия —это ис-
пользование и того и другого в благородных целях» 
(М, 3, 13). 

Рёскин внес много нового в понимание соотношения и 
взаимозависимости поэзии и живописи: в частности, он на-
стаивал на равновеликих возможностях этих двух видов ис-
кусства в выражении благородных чувств, сопровождал апа-
лиз живописи разбором поэтических произведений, соотно-
сил средства выразительности, характерные для этих разных 
видов искусства. 

Представления о поэзии Рёскип переносил на ЖИВОПИСЬ, 

архитектуру, скульптуру. Одна из его ранних работ так и 
называется «Поэзия архитектуры» (The Poetry of Archite-
cture, 1838). Архитектура, полагал Рёскин,—это тоже язык, 
равно как поэзия и живопись; нужно учиться «читать» жи-
вопись и архитектуру, как поэзию. Рёскин рассматривал н^ 
только отношения поэзии и живописи, по также сопост 
лял живопись и архитектуру: «... я всегда считал а Р х и * е -

туру существенной частью пейзажа, и я думаю, что 
пие ее лучших стилей и реального смысла — одна из 11 

ходимых функций художника-пейзажиста, и в том же Р ^ 
архитектор не может быть рабочим-мастером, п о к а„ в С <1 а Со-
композиции не будут основаны на понимании дикои Р 
ты чистой природы» (М, 3, 100). 

1 См.: Reynolds J. Discourses on Art. N. Y., 1961, p. 90, 242. 
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ной для сопоставления разных впдов искусства, 
чисто поэзии и живописи, Рёскин считал соотнесепне 

в Т°М . иных начал. Это соотнесение правомерно н пеобходи-
стрУь^ хѴ40>кественные системы разных видов искусств от-

чк>т единую «органическую структуру» (М, 1, 416) при-
^ а > К і Поэты и художники воспроизводят одни и те же 

ІЬ1С явления, существующие и развивающиеся по 
П^Печелепным прнродпым законам. Самое несовершенное в 
0І,Р ' с Лучше, чем совершенное произведение искусства, 

ІйерждалРёскип. 
Для Рёскина пейзаж в литературе и живописи — это си-

стема, обладающая единством в многообразии, это структу-
ра соотношение частей и целого. Но художественная струк-
тура всегда соответствует законам реальной природы. 
В композициях Тернера Рёскип видит «систему» (М, 5, 192). 
«В бесконечном разнообразии все, однако, настолько взаимо-
связано, что глаз пе воспринимает детали как отдельные 
вещи... И детали не повторяются, ибо составляют различные 
части одной системы» (М, 1, 334—335). 

В четвертом томе «Современных художников» Рёскин 
указывает на специфические структурные единицы, свойст-
венные разным видам искусств: звук, цвет, линию. Эти 
средства изобразительности вполне могут быть соотнесены: 
так, монотоппости мелодии соответствует однообразие цвета 
и прямолинейность в рисунке; градации и модуляции звука, 
цвета, линии производят снльпый эмоциональный эффект. 
Есть нежные звуки, яркий цвет, тонкие изгибы линий. 

Вслед за Уильямом Хоггартом, автором трактата «Ана-
лиз красоты» (The Analysis of Beauty, 1753) 2, Рёскип при-
давал большое значение символике определенных линий и 
сооенно цеццл выразительность извилистой линии. ГІо его 

Ha^R10 ' п Р н м а я Л П Ш І Я безобразна, а извилистая — прекрас-
мах* H°0 T a ~~В и з , ш л и с т ы х линиях и закругленных фор-
взят ° Д Н 0 ч е л о в е і к > с к о е существо, обладающее ненред-
о б ы ч ^ мнениями, не пожелает иметь треугольники вместо 
Роз» '[vi ( j ) 0P^b I листьев клевера или пятиугольники вместо 
ассон, ' «Нам правятся извилистые липни, ибо они 
ватых И * ) ѵ ю т с я с жизнью и организмом, мы не любим угло-
е м и бе"" 1 1 " ' І І 0 Т 0 М У ч т о 0 І І И ассоциируются с бездействи-
Ются 1 ) а С П о ? я д к о м > > (М, 4, 204). Извилистые линии отлича-
СтРемле3 lUm с т ° І і е н ь ю красоты. Красивее та, в которой есть 
СТьіе Л И Г к ^ е с к о н ечности, например парабола. Извили-
- - ^ , И п находятся в определенном соотношении единст-

Хогарг І { . 
диализ красоты. Л.; М., 1958. 
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ва п симметрии, что создает красоту и гармонию. Так 
вилистых и волнообразных линиях на картине Т е В 

«Аббатство Волтон» (Bolton Abbey, 1809) Рёскин 
«бесконечную мелодию перемен, это мастерство линий**1* 
но такое же, как мастерство прекрасной мелодии, созча ^ 4 « 
путем гармонического соединения звуков» (М, 

Одним из важнейших критериев сопоставимости прои 
денпй, относящихся к разным видам искусств, Рёскин с ^ 
тал ритм: в поэзии — ритм стиха, ритм звука, ритм ли пи И 

драматических параллелей н контрастов, в живописи-
ритм красок и линий. По мнению Рёскина, и в поэзии 
живописи ритм подчеркнуто выражает человеческие страсти 
и последовательность мыслей. Во втором томе трактата 
«Камни Венеции» Рёскин относит ритм к одному из сущест-
веннейших признаков произведения искусства. Ритм в ис-
кусстве — в поэзии и архитектуре — не следует унифици-
ровать, ведь он способствует выявлению творческого нача-
ла: «Действительно, в стихах есть ритм, столь же строгий, 
как симметрия или ритм в архитектуре, да и в тысячу раз 
более прекрасный, но есть еще нечто, помимо ритма. Стихи 
создаются не ради правильности и порядка, как и капители 
в архитектуре, и мы получаем удовольствие от них совсем 
иного свойства, чем чувство благопристойности... Великое 
искусство — выражено ли оно в словах, красках или кам-
н е — н е повторяет одного и того же снова и снова... Повто-
рение самого себя в мраморе или в словах не является ха-
рактерным признаком гения, и мы можем, не нарушая за-
конов хорошего вкуса, потребовать от архитектора, как мы 
требуем от романиста, чтобы он не только следовал прави-
лам, но и создавал то, что способно доставить удовольствие» 
(S, 2, 174). ^ 

Мысль Рёскина о том, что ритм является одной из с<рері 
где возможно наиболее наглядное соотнесение разных видов 
искусств и выяснение их взаимосвязи, оказалась весь 
плодотворной. Например, в одной из книг современного а 
рикапского исследователя Карла Кребера «Видение Р о М с 0 , 
тического пейзажа. Констебль и Вордсворт» (1975) было ^ 
иоставление ритма в творчестве английского художни 
английского поэта 3. ую 

Рёскин рассматривал ритм не как чисто формал ^ 
категорию, а как проявление чувствительности к Дв • ^ 
очертаниям предметов, возникающей из «бесконеч ^ 

3 Krueber К. Romantic Landscape Vision: Constable and Words* 0 

The University of Wisconsin Press, 1975. 
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ной любви к миру и правде» (М, 1, 56), как средство 
с в ччіия гармонии цвета и гармонии звука. 
вЫРПЬі.іЦ«піиальн<> важным для Рёскина, литературного 

а и искусствоведа, было аналитическое изучение 
к р и - - в ЛИТСратуре, так и в живописи» (М, 3, 178). 
^реиз ХОд б ы л обусловлен осознанием им реального 
^аК°а занимаемого поэзией и живописью в английской 
UeC тѵрс первой половины X I X в. Рёскин писал: «Живо-
К^ЛЬ как мне кажется, наконец, начинает занимать... такое 
"вместо в культуре общества, как литература,-п рядом 
*нею» (М» 97). «Соотношение между искусством слова 
и живописью, между творчеством В. Скотта и Тернера ста-
новится в наш век во многих аспектах иным, нежели меж-
ду Гомером и Фидием, Данте и Джотто» (М, 3, 27(>). 

Важным критерием соотносимости одного вида искусства 
с другим, по мнению Рёскина, является реальное взаимо-
действие художественных дарований, представляющих раз-
ные сферы искусства. По-настоящему постичь воображение 
художника может только человек, сам обладающий поэтиче-
ским воображением. Примером «справедливой и полпой 
оценки духовной силы Микельанджело» (М, 2, 200) Рёскин 
считал стихи из поэмы «Италия» (Italy, 1822—1828) анг-
лийского поэта Сэмюеля Роджерса, посвященные описанию 
одной из скульптур художника. Это поэтическое описание 
казалось Рёскину настолько превосходным, что он сам пе 
решился описывать ту же скульптуру Микельанджело, 
предпочитая процитировать стихи Роджерса. В данном слу-
чае Рёскин явно преувеличивал достоинства поэзии Роджер-
са, но важен сам принцин сопоставления произведений 
скульптуры и поэзии. 

Іернер, с творчеством которого писатель впервые позпа-
мился в тринадцатилетнем возрасте (по иллюстрациям к 

РёсМе * ^ т а л н я > > С. Роджерса), стал любимым художником 
Рами*1"** д а ж о считал, что знакомство с этими гравю-
тель О П Р е ; , , е л и л о До некоторой степени направление его дея-
напом°СТИ ^ е Р В Ь 1 е впечатления Рёскина от Италии живо 
са « И Г * е М у ° т а к и х рисунках Тернера к книге Роджер-
г°Даря ^ f 1 * ' к а к «Озеро Комо», «Прощание» и др.: «Бла-
Ролнілж, еРи?РУ> итальянские пейзажи мне казались почти 

Терне' * . ( Р ' 1 6 7 ) -
У^в в 7 К а к х У Д ° ж н и к был широко известен в Англии 
^ ествоваа Ч а Л е ^ ^ В ' ' н о ' к а к п о в а т о Р * и е согласный с су-
ГНѳ г о Д ы В Щ И м и в живописи принципами, подвергался дол-
Ра» с ч ц Т а І І 0 С 1 і р а в е д л и в ы м нападкам критики. Против Терне-

я его безумным, выступали Хоппнер, Джеймс 
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Боуден, Джон Тейлор, Ричард Уэстмэкот. Тернера 
преследоиал художник Джордж' Вомонт. Первым 
ко оценил Тернера, Пыл Джон Лэпдспр, ц 0 его'от* 0 ВЬіСо-
очень кратким и не оказал влияния на мнения х ^14^ 
венной критики. Окончательно слава Тернера как ^ с т * 

ѵ т ѵ ^ * велт._> шего художника X I X в. утвердилась благодаря появ 
пятитомного трактата Рёскина «Современные худож^ 1 1 1 0 

Однако еще в 1830 г. Рёскин написал статью о Т ЙКн>-
(в ответ на публикацию в журнале «Блэквуд мэгезин» ** 

художника» 
ю о Те 

_ - - -мэгезин», n D 

нижавшую талант художника) и послал ее Тернеру, но 
пе дал согласия на публикацию статьи. Впоследствии Т°Т 

падки на Тернера усилились, и Рёскип решил написат 
книгу в защиту его таланта. ь 

В 1840 г. Рёскин впервые встретился с Тернером, а в 
1842 г. занялся глубоким изучением его живописи. Вначале 
Рёскин хотел назвать свой трактат «Тернер и его предшест-
венники» (Turner and the Ancients), но потом дал ему на-
звание «Современные художники». Книга разрослась в сво-
ем объеме и замысле и стала трактатом по общим пробле-
мам эстетики. Тернер ознакомился с двумя первыми тона-
ми трактата, по остался равподушеп к этому труду (скорее 
всего, потому, что к тому времени оп уже был признан в 
Англии как великий художник и пользовался заслуженной 
славой в среде истинных любителей искусства). Через пять 
лет после смерти художника Рёскину, как лучшему знато-
ку его творчества, было доверено исследование художест-
венно го наследия Тернера — его картин, переданных в На-
циональную картииную галерею в Лондоне. В собственной 
коллекции Рёскина было свыше трехсот рисунков Тернера» 
из них семьдесят семь рисунков он подарил в 1861 г. 
Оксфордскому университету \ 0 

Рёскип сравппвал Териера с Эсхилом: «Много с х о д н 

между духом Эсхила и духом нашего великого хУдо,5,н^оЧ|Ся 
это таинственный и сильный огонь» (М, 1, X X I V ) . ^ т ^ 
зрения Рёскина, в произведениях Тернера нашло выр ^ ^ 
нио «современное чувство живописного» (М, 4, V к Ву-
бражение не только руин, но и сельской жизни, пр _ ^ 
тоѳ сочувствием к людям, находящимся в бедствен 
ложенни. в систе-

Творчество Тернера рассматривалось Рёскином ^ ^ к 
ме, в его целостности, в многообразии и еДи н СЛ в е^ е Го на~ 
особо подчеркивал паличие «системы» (М, 4, ч цвета» 
следпп. Тернер, писал Рёскин, стремился к сдинС 

4 Hermann L. Ruskin and Turner. L.f 1968. 
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с в е т о т е н и , иыражая в этом единстве большой че-
формьі п м с м Ы С Л I) его картинах, несмотря на многообра-
ловечеСКПИи ; I U I i n i i , всегда есть симметрия и цельность. Не-
Зце ( ^ о р ^ п о е м завещании Тернер выразил пожелание, чтобы 
даром в хранились вместе. Он создавал серии картин, 
его к а р І І Н Ы Х определенным единством мотивов. Объедине-
об^еди п к л с о з д а в а л о особое впечатление, позволяло глуб-
п П е Воннкнуть в смысл отдельных полотен. Рёскин полагал, 

Особенностью Тернера как художника-пейзажиста было 
ЧТ°что он серьезно стремился сгруппировать свои картины 
Т 0 ' іипыс серии, ибо считал, что «каждая из его картин 
доіжна рассматриваться как часть последовательной систе-
мы мытлепия» 5. 

Тернер был не только живописцем, обращавшимся к ми-
кологическим, историческим, бытовым темам, он был вели-
ким художником, возглавлявшим, по мнепию Рёскина, шко-
лу пейзажной живописи в Англии. У Терпера всегда было 
точное знапие природы и всегда — «оригинальное выраже-
ние идеи» (М, 1, 341). Тернер, согласно Рёскину, одним из 
первых понял «основы благородных эмоций, заключенные в 
пейзаже» (М, 3, 326). В «Современных художниках» Рёскин 
указал иа те аспекты природы, которые впервые были под-
мечены Тернером, и дал детальное объяснение и обоснова-
ние его художественных принципов. 

Подход Рёскина к анализу творчества Терпера отличался 
постоянпым соотнесением его живописи с английской ро-
мантической поэзией. И это соответствовало сути творчества 
Тернера, который прекрасно ощущал родство живописной 
и поэтической образности. Свои картины Терпер сопровож-
дал стихотворпыми цитатами из Мильтопа, Поупа, Томсона, 
^іэллета, Лэнгторна, Грэя. Три цитаты были взяты им 
ств аитт°тиа ' Назвапия некоторых картип связаны с творче-
с т м Шекспира и других поэтов. Рёскип отмечал, что 
тнны> Т В О р П Ы е ц и т а т ы помогают глубже попять замысел кар-
рых и" М ы с л ь художника. Тернер сам писал стихи, в кото-
тии QIJIH В Ь І С к а з а н ы многие идеи, легшие в основу его кар-

/Л а в т ° Р ° м неоконченной поэмы «Обманчивость 
Цитаты Fallacies of Hope, 1812). Из нее он брал 
сУДьбѳ Ч Л Л Я С В 0 І І Х картип, «повествующих» о несчастной 
^ и н о ч е с т 1 0 ^ 1 4 ^ у ж а с а х жизни, крушении надежд, об 
Заход0 Г л п о ' ^обраппе стихотворений Терпера «Корабль при 

С 0 ; ,нца» (The Sunset Ship) 6 издал в X X в. Джек 

' Т»гпеПг / Т* 1 0 Harbours of England. L., 1907, p. XVII. 
1966. " n The Sunset Ship: The Poems/Ed. J. Lindsay. L., 

127 



Лнндсей, которыіі первым обратил внимание крити 
какую большую роль играла поэзия в творчестве Т Н а т ° 
живописца. еР!іераІ 

Тернер выступал и как иллюстратор литератѵон 
изведенпй. Он создал иллюстрации к поэмам В г* 
Байрона, Кэмнбелла, Роджерса, выполненные в ос'но 0 Т ? а ' 
форме виньетки, которая отличалась довольно пронзп НОі І в 

построением. Наиболее интересными рисунками т ? Ь й Ы і 1 

Рёскип считал «Озеро Катрин» (Loch Katrine), «Воды^пвра 

вента» (Dorwent-water) — из иллюстраций к В. Скот ^ 
«Озеро Ломонд» (Loch Lomond) - из иллюстраций И 

С. Роджерсу. к 

Рёскин рассматривает в одном ряду живопись Тернера 
н поэзию английских романтиков — Вордсворта, Кольриджа 
Китса, Байрона, Шелли, В. Скотта, восхищаясь тем, какую 
глубокую исторіію «рассказывают» рисунки Тернера и как 
с помощью слова поэты «рисуют» пейзажные картины. 

Так, Вордсворт написал стихотворение «Элегические 
строфы, внушенпые картиной сэра Джорджа Бомонта, изо-
бражающей ІІилский замок во время шторма» (Elegiac 
Stanzas, Suggested by a Picture of Peele Castle, in a Storm, 
Painted by Sir George Beaumont, 1805), в котором, непо-
средственно сопоставив искусство живописца и поэта, сред-
ствами поэзии передал содержание картины и высказал 
мысли, возникшие при ее созерцании: 

И если бы художником я был, 
Я б написать п то время был готов 
Спет, что но суше и воде скользил, 
Поэта грезу, таинство миров...7. 

(Перевод В. Рогова) 

Рёскин справедливо отметил, что здесь Вордсворт явно 
переоценил значение живописи Бомонта, хотя вполне з а ^ 
номерно сопоставил поэзию и живопись. В третьем т ь І 

«Современных художников» Рёскин писал о том, что ^ 
часто оценивают в произведениях живописцев нечто ^ ^ 
что соответствует их собственным мыслям, но п ^ в 0 р Ч е -
ошибочно определяют значение картины и х а Р а К Т е ^ т 0 В ііо-
ства художника: «Так, Вордсворт пишет много с 0 Н е *соВе-
священных Джорджу Бомонту и Хейдону, но н И К а ^ е р н е р У * 
тов не посвящает ни Джошѵа Рейнольдсу, ни з н аче-
(М, 3, 141—142). Хотя Рёскин констатировал равное ^ ^ 
ние поэзии и живописи в современной культуре 

7 Поэзия английского романтизма X I X века. М., 1975, с. 24 
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•а он иногда даже отдавал первенство живописи), 
сТве , , c l l 3f> 1 I jC призпать большее совершенство поэзии: по его 
оН це м ( ) 1 х ѵ д о Ж І І П к а м подчас не хватает такого спокойного 
*веПИ!?'ь.оі:о' цроникновения в предмет, какое свойственно 
я г Л > дО Э Тому у художников «нет, за одпим-двумя исклю-
поэтаМ- і і и і і е г 0 о т т о г о чувства, которое высказал Вордс-
чениям с т п х а х о природе. Процитировав стихи о мар-
ВОрТ^ке Рёскин замечает: «Ото как раз фрагмент настоя-
гар"Тнсі,осредственной живописи... Нашим художникам сле-
з е т обратиться к такому изображению...» (М, 1, 88) . 
лѵ j j 0 мпению Рёскина, до появления картин Тернера в 
еіізажпой живописи не было еще «глубокой правды насто-

л ь н о г о чувства, свойственной произведениям великих поэ-
тов и романистов» (М, 5, 286). Только в творчестве Терне-
па были созданы оригппальные пейзажные картины, кото-
рые можно непосредственно сравнить с пейзажной лирикой 
поэтов-романтиков, например Вордсворта. Говоря о превра-
щении фантазии в воображепие в произведениях живописи 
и поэзии, Рёскин во втором томе «Современных художников» 
сопоставлял картину Тернера «Ясоп» (Jason) и стихотворе-
ние Вордсворта «Тисы» (Yew-trees, 1803, опубл. 1815). Для 
сравнения он приводит сходные сцены: превращение деревь-
ев в драконов в картине Тернера и уподоблепие деревьев 
змеям в стихотворении Вордсворта. Фантазия, превращаю-
щая деревья в призрачных драконов и змей, становится во-
зражением, передавая ощущение страха, опасности, ужаса, 
'ёскин ценил стихотворение «Тисы», как «самое сильное и 
торжественное изображение леса в словесной пейзажной 
живописи» (М, 2, 214), как образец использования поэтом 
приемов живописи в передаче цвета и светотени. Те стра-
ницы «Современных художников», где Рёскин анализировал 

вописные особенности стихотворения Вордсворта «Тисы», 
Кр и отмечены в работе современного американского 
3ажа»К®а ' > а с с о л л а Нойеса «Вордсворт и искусство пей-

Г 
^апжѵ^1 1 п т т с Р е с Для Тернера представляло изображение 
йое 0 , І І О 1 , ( ! Н воды, потока, символизировавших беспрерыв-
Сея* т " е у к л о н н о с течение жизни. По словам Джека Линд-
бон'ь коРИе|)у СВОІІСТнепна «глубокая и восхитптельпая лю-
>ЧвігженинНСеМ а к т и , и , Ь І М проявлениям природы, к формам 
й°тРе п К()Торыр наиболее щедро обнаруживали себя в 

поде» . Недаром в цикле гравюр Тернера «Реки 

, Р._2з'і. <)rds\vorth and the Art of Landscape. Bloom inj? ton, 19G8, 

J ' J M vv- Turner. Iiis Life and Work. N. Y., 1966, p. 56. 
г- В V 
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Франции» (The Rivers of France, 1833-1835) Pö c k 

лял гравюру, посвященную реке Луаре, отмечая «СпН 

величавое течение водного потока» (М, 1, 385) и 
нал, что у Вордсворта есть сходное по ритму и п о ^ 0 0 ^ 
стихотворение «Прощальный сонет реке Даддон» n f 1 ^ 
Thought, Sonnet 34 of The River Duddon, 1820): ^A f t e r-

Я вижу, Даддоп, вге в твоем теченье, 
Что было, есть и будет впредь со мной. 
Ты катишь воды, вечный, озорной, 
Даруешь вечно жизнь и обновлены), 
Л мы — мы сила, мудрость, устремленье, 
Мы с юных лет зовем стихии в бой, 
И все-таки мы смертны...1 0 . 

(Перевод В. Левина) 

Сравпивая отдельпые штрихи в пейзажных образах Тер-
нера и Вордсворта, Рёскин пишет: «Послушайте, как Ворд-
сворт, самый наблюдательный из современных поэтов, остро 
видящий самое существенное и глубокое в природе, по су-
ществу, иллюстрирует Тернера, что он, по нашим наблюде-
ниям, делает и в других своих стихах» (М, 1, 188). Наибо-
лее выразительное живописное изображепие неба Рёскин 
увидел в стихах Вордсворта из третьей книги поэмы «Про-
гулка» (The Excursion, 1814): 

Над головой бездонность неба 
Наполнена глубинной синевой; 
Не ветреным летящим облакам 
Там пребывать, по пеподвпжным 
Нечиоживуіцнм звездам; так бескрайна, 
Так безгранична пропасть этой сини, 
Что мягкое сиянье искушает 
Пытливый глаз и днем увидеть звезды н . 

«В двух стихотворпых строчках Вордсворт дал 
жение исключительного обстоятельства, когда лучи ка у 
исходящими от самого солнечного диска» (М, 11 

Но лучи, 
От огненного диска расходясь, 
За горные вершины писходили, 
В воздушных токах дымкой расплываясь Ч 

10 Поэзия апглпнекого романтизма X I X века, с. 250. - ПеР6®0^ 
11 Wordsworth W. The Poetical Works. L., 191ß. P- i 0 t ' 

Л. M их а л ы кои. 
12 Ibid., р. 893. Перевод Л. Михальской. 
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эффект, по его мнению, Тернер великолепно пе-
д т 0 т же «Дартмут» пз «Речных пейзажей» (The 

ред«л В ih'of The Шѵег Scenery) (М, 1, 225). 
partmoui с ч и т а л ^ что нельзя правдиво изобразить англий-

рёскні ^^ лс'показав облаков. В стихотворении «Ночь» 
T w f f i " * ' ^ ^ Вордсворта есть такие 

с Т Й Х І 1 Ночное небо 
Покрыто тонкой тканью облаков; 
ІІеяиствонно, сквозь эту пелену, 
Просвечивает белый круг луны ,3. 

(Перевод А. Ибрагимова) 

Кроме того, напоминает Рёскин, в английской живописи 
образцы удачного изображения облаков есть в картинах Кон-
ли Филдипга и Джорджа Робсона. Тернер полагал, что изо-
бражение тумана, дождя и облаков должно доставлять удо-
вольствие именно апгличанам. Рёскин по этому поводу за-
метил в четвертом томе «Современных художников»: «Жизнь 
нашей зеленой страны зависит от этих добрых дождей и 
плывущих, кружащихся облаков; мы поэтому должны лю-
бить их и рисовать их» (М, 4, 71) . 

Джон Бойнтон Пристли в своей книге «Английское пу-
тешествие» (English Journey, 1934) так писал о типично 
английском пейзаже, запечатленном на картинах англий-
ских художников первой половины X I X в.: «Внезапно обла-
ко занавешивает небо, дождь льется ливнем, хотя в небе 
остаются кое-где ясные лазурные просветы и на долгое 
время нависает гигантская радуга, придающая всему откро-
венно романтический вид. Кажется, что все это подстроено 
И Д Г * Тернером. В этом прекрасном, щедром освещении, 
ется^М с в е р х У ' в с е внизу, па земле, мгновенно преобража-
ют»»* П о л я > изгороди, дома — все кажется пеотразимо при-
знательным» 14. 

KOB*pjpeKpacHoe и правдивое» (М, 1, 234) изображение обла-
ку плы°КЦН о т м е ч а л в поэме Вордсворта «Прогулка». Обла-
* ѳ вре\^Т' У Н и х бесконечное разнообразие форм, но в то 
с°лнца 1Я г В О З В Ь І Ш е п н о е единство. Они освещены лучами 
*3°бражЦ и с т а ю т яркими тонами. Такое же мастерство 
5еРа» кот""" . .н е^а u °блаков Рёскин находил только у Тер-
^ н у т у 0 р ы і і показал небо во все времена года, в любую 
^ ^ Дня, во всех его изменениях и формах. 
11 По 
14 ^^'•у'иского ромаптизма X I X пека, с. 219. 

bnglish Journey. L., 1977, p. 3 2 9 - 3 3 0 . 
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вечности. 
1 

ІІЫХ 

Можно отыскать и ряд других параллелей в тв 
Вордсворта и Тернера. Так, гамма чувств, выраНрРЧеСтве 
стихотворении Вордсворта «Строки, нанисанные ол * * а 
гернского аббатства» (Lines Composed a Few Mil И 3 

Tintem Abbey, 1798), перекликается с настроением А Ь ° Ѵ е 

ков Тернера «Внутри Тинтернского аббатства, МонмаѵРИСуіь 

(Inside of Tintern Abbey, Monmouthshire, 1794) и «То 
Тинтернского аббатства, Монмаутшир» (Transept of т ,Н°еі1Т 

Abbey, Monmouthshire, 1795). Вордсворт и Тернер, п о с ^ 1 1 

шие места, связанные с Тинтернскнм аббатством/ нео^ТИЕ 

в своих произведениях тихую и печальную музыку ч е ^ 

В живописи Тернера Рёскин ощутил отзвуки литератуп-
х исканий своего времени, сочетание классических лит£ 

ратуриых традиций с современной романтической поэзией 
Творчество Тернера, считал он, в своей основе есть своеоб^ 
разное «соединение духа Китса и Данте, соединение свое-
нравной изменчивости, интенсивной открытости с приятным 
чувством, с пылким вызовом формальной традиции, с бес-
конечной нежностью, благородством, желанием правды и 
справедливости...» (М, 5, 320) . 

Меланхолический пейзаж Тернера, по мнению Рёскина, 
созвучен пейзажу в поэзии Вайрона и Гете: «Никакое дру-
гое произведение не представило так искусство иейзажа, как 
„Чайльд-Гарольд" и „Фауст'4, никогда не была еще так силь-
но выражена любовь к Природе, как в этих произведениях 
английской и немецкой литератур» (А, 204). 

Терпер восхищался поэмой Байропа «Паломничество 
Чайльд-Гарольда» и в 1832 г. создал серию рисунков под 
таким названием, отражающих его впечатления о п у т е ш е с т -
вии по Италии. В «Современных художниках» Рёскин сопо-
ставляет Тернера с Байроном, отмечая общее у м о н а с т р о е 
и романтический характер их творчества: «Тернер изо р^ 
жал тревоги и надежды людей, их печаль^ их смерть. ^ 
это делал в таком состоянии духа, которое было близка0 ^ 
роощущению Байрона, выраженному в поэме „Чаил 
рольд". й txe-

Прекрасные результаты его искусства в г л а леНвеИ 
риод его творчества были связаны также со с тРеМанНоЛУ 
передать на одном полотне смысл этой поэмы. Н о с Т ^ с С О ц ц а -
совпадению эта картина воспринимается сейчас по дпоЛ-
ции с двумя другими картинами: „Мост Калигулы иі » 
лон п Сибилла". Одна — о тщете человеческих уси » ^ ^ 
гая — о тщете человеческой жизни. Он н а р и с о в а л к о Т О р а # 
тины, как я сказал, в той же духовной т о н а л ь н о с т и . 
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я сѵть поэмы „Чайльд-Гарольд", но с иной сте-
оПределпл«иі.ы> ( М і f ) i 3 6 3 - 3 0 4 ) . 
uoHbi° ь JCJi(>IIMu рисунками на байроновскне темы Тернер 

«мировую скорбь» Байрона, то в произведениях 
оТтені|л х у ^ 0 > к „ика того времени — революционного роман-
др>'г0!,° Делакруа было выдвинуто на первый план бун-
тика 'ч МдТежное начало в творчестве Байрона. В заметке 
Т\?СК°арьі лорда Байропа» французский художник писал о 

етпьіх сокровищах энергии, заложенных в душе Байро-
НССМ« инстинкт сопротивления всякой несправедливости 
Па пвыс разбудил его дремлющий гений и был источником 
его величия и отваги» 15. Сам Делакруа в 1827 г. выставил 

Салоне три созданных им картины на темы творчества 
Байрона: «Греция на развалинах Миссолунги», «Казнь дожа 
Марино Фальеро», «Сарданапал» 1в. 

С увлечением изучая английский пейзаж в литературе и 
живописи, Рёскин интересовался также вопросом о роли по-
эзии Байрона в становлении английской пейзажной живо-
писи XIX в. По мнению Рёскина, пейзажная лирика поэтов-
романтиков предопределила искусство цвета в картинах 
Тернера. В книге «Искусство Англии» он писал о том, что 
дальнейшим шагом в развитии пейзажной живописи было 
открытие выразительных возможностей цвета. Толчком к 
созданию новой школы художников, придающих огромное 
значение цвету в пейзажной живописи, было творчество 
английских поэтов В. Скотта и Байрона: «Благодаря их жи-
вои страсти н точному изображению художники их времени 
научились понимать истинную ценность естественного цве-
Іа» (А, 215). В третьем томе «Современных художников» 
тов-КИн І І Н с а л 0 ^ в е т е в пейзажной лирике английских поэ-
все а ш и величайшие люди, печальные они или веселые, 
сла>і°и^ 1 1 с , І Ы Т Ь І вают, как и великие люди всех веков, на-
полны"1Ше я р к и * ш красками. Цвет у В. Скотта и Байрона 
крайно* И Ч И С Т Ь І " ' ц в е т У І^ н т с а и Теннисона богат, даже до 
•склонСТИ*' Н 0 У современных художников появилась 
;кают П 0 С Т Ь к определенным оттенкам цвета, которые выра-
Ному ц11асуРоение печалн, свойственное более чувствитель-
на» (vi ]?еФіЗектирующему характеру современного челове-

ѵ о , 2./А). 
йрі*ат°ІІИСгП кернера утвердился эффект передачи цве-

ПеРспектцЛ,0С освещении. Это искусство «воздушной 
ТГд^ ЬІ>> (airial perspective) уже ранее подготовлялось 

ie J ? ^ , c J f ru } ' об искусстве. О знаменитых художниках. М., 

Л Д Джон Констебль. М., 19G8, с. 2G. 
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английскими художниками-пейзажистами Ричардом у 
ном, Томасом Гертппом, Александром Козенсом ft 
ствии этот эффект станет известен как «нленэп* П<°СЛеА-
air). р ^РЬід. 

Искания английских художников, в том числе и Т 
ра, в области искусства передачи цвета стимулировал^ 
также и теоретическими работами о роли цвета в жив °Ь 

си. Известен был труд Джорджа Фплда «Наука о п°П*~ 
или Эссе о соответствии и гармопип красок» (Chromar^1 

or An Essay on the Analogy and Harmony of Colou09' 
1817, 1835), в котором развивалась идея о том, что смете' 
пие красок есть взаимопроникновение противоположностей" 
Эта идея вполне соответствовала эстетическим исканиям 
романтических поэтов и художников. Внимание пейза-
жистов также привлекала переведенная в 1840 г. на анг-
лийский язык работа Гете «Теория цвета». Соотношение 
красок Гете рассматривал по принципу сочетания полярных 
противоположностей, оппозиций цвета и в связи со свето-
тенью; к тому же цвета у него символизировали опреде-
ленные человеческие эмоции: красный, желтый, зеленый 
цвета— это соответственно счастье, радость, теплота; си-
ний, сине-зеленый, пурпурный— беспокойство, подозри-
тельность, тревога. Тернер знал эту теорию Гете, по не во 
всем с ним соглашался, ибо считал, что краски, цветовые 
оттепки зависят только от света. Тернер нарисовал две кар-
тины, в которых откликнулся на гетевскую теорию цвета: 
«Утро после всемирного потопа — Моисеи пишет Книгу 
Бытия» (The Morning After the Deluge - Moses Writing 
the Book of Genesis) и «Тень и темнота — Вечер во время 
всемирного потопа» (Shade and Darkness — the Evening ot 
the Deluge) — обе картины объединены еще одним назва-
нием — «Свет и цвет (теория Гете)» (Light and Colour. 
Goethe's Theory). В первой картине использованы кра5®ы ' 
желтый, зеленый цвета, а во второй — синий и черный • 

В зависимости от использования цвета Рёскин разде 
всех художников на «колористов» (colourists) и «мает^рт 
светотени» (Chiaroscurists) (М, 4, 50). По его *н е® е р а] 
цвет преобладает в картинах Веропезе, Тициана, р ? а э Л я . 
светотень —у Леонардо да Винчи, Рембрандта, * а ® т 0 у 
Рёскип отдавал предпочтение колористам, полагая, 
мастеров светотени правдивы контрасты света и тени, е|0т 
та в общем неверны. У колористов же даже T e H I L T a 6B 0 e 

прекрасный цвет, соотношение между красками мае 

17 См.: Lindsay / . J. М. W. Turner. Нія Life and Work. 

134 



нет предстает при атмосферном освещении: 
л iuUPe;. Jloii живописи цвет — главный источник вырази-

цейза/Ь1 56). «Цвет ассоциируется с жизнью чело-
те;іь , ,оСти>>т(іла^ с'небесным светом, с чистотой и твердостью 
веского т ^ ^ ц г р я з ь б е с ц в е т н Ы ) > 56). 
земли, а ^ } і а з и а л свою систему цвета «историческими и 

Т е р - ! п м 1 ; красками» (Historic or Poetic Colours), 
ііоэтііче с ч і і ( т а л q T ( ) Тернер добился в своих картинах един-
Рескин ш ^ ' ц в с т а ^ синтеза оттенков цвета при атмосфер-
ства ^ В р Щ е и п и —в лучах солнца или луны. Оттенки цвета, 
D0M 0 и соотношения разных красок, ассоциации, вызыва-
г р а Д ими,—псе это имеет художественное значение, ибо 
Издает музыкальную гамму цвета. У Тернера была своя 
символика красок. On говорил об эмоциях, вызываемых тем 
или иным цветом: желтый цвет означал ликование, голу-
бой —чувство долга, краспый — властолюбие, зеленый —вер-
ное служение. Тернер смешивал краски, создавая оттенки 
цвета, а следовательно, и повую музыкальную гамму, вызы-
вающую новые эмоции, утверждает Рёскин. У Тернера — не-
бывалые сочетания и контрасты красок. Он достигал един-
ства цвета, света п «воздушной перспективы», считая, что 
нужно рисовать пе то цвета, которые в принципе присущи 
предметам и закреплены за ними нашим созпапием, а цве-
та, которые реально индны иод влиянием атмосферы, днев-
ного или вечернего освещения. В природе бывают непере-
даваемые оттепки цвета: так тени деревьев могут быть не 
темно-зелеными или черными, а бледно-лиловыми и пурпур-
ными. Тернер впервые передал истинные краски природы, 
считает Рёскин, и поэтому его цветовые изображения совре-
менным критикам казались ненатуральными. Действитель-
но* в искусстве цвета, в ритме красок Тернер во многом 
иступил предшественником живописи XX в. 

фек ° Л ь ш и е возможности для воспроизведения световых эф-
g °в, цвета, теней открывает тема гор в живописи. 
«свойИГе *^С КУС С Т В 0 Англии» Рёскин пишет о том, что 
рам ^ » н - я поэтам В. Скотту и Байрону любовь к го-
На uvTeJ>;UU,a И Х и л ; , ю с траторов па святое пилигримство, 
нРемениІІІ°1СТВИ0 К Т с м п Р и Р°Д п ы м местам, которые до того 
и слшнкоЧИТаЛИСЬ с л и ш к о м пустынными для наблюдателя 
ДожНика > м , тР>гДньтми для воспроизведения в работах ху-
в,,ІІмапііо 215). Недаром «поэты больше всего обращали 
г>епь пілом1,а Г р ( М ) п и Г0Р» 4, 20Г>): они напоминают гре-
Н():,"ы. ]|( І а 1Реческого воина или гребень разбивающейся 
^еЛепп0 М і Г 0 І , , , ,о Рёскина, «последний образ вполне опре-

"ользовал Г>айрон, когда говорил о горе Соракт, 
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и н менее ясном плане это сопоставление временах 
кает в сознании всех; есть общая тенденция цре^с 
форму гор в виде волны и говорить о горной странСТдВЛять 
мой, издали, так похожей на „морс гор"» (М^ 205 
Ведь у гор есть такие же «самые фантастические 
с тем гармонические изгибы» (М, 206), как у м Й М е с*е 
волн, как ѵ прибоя, и то же единство, как ѵ 
волны. 4 * МоРСкоб 

Отстаивая идею единения человека и природы Рк 
был убежден в том, что созерцание гор оказывает огромКИН 

воздействие на души людей. «Самое сильное ощуЩеЛОе 

счастья я испытываю, когда оказываюсь среди гор» 
237),—писал Рёскин. Л в «Современных художниках» о* 
разъяснял символику природных феноменов: «Дух гор-
действие; дух долин — покой...» (М, 1, 288). 

По мнению Рёскина, в горном пейзаже есть что-то воз-
выіпепное, мудрое, правственное. Созерцание скал, утесов 
водопадов доставляет значительные переживания, вызывая 
сильные эмоции. Недаром горы так вдохновенно действова-
ли на поэтическое воображение Вордсворта, Байрона, 
В. Скотта. 

Лучшими образцами изображепия скал Сули являются 
гравюры-иллюстрации Кларксона Стэнфнлда к фипденов-
скому изданию Байрона (М, 1, 326). «Лучшие образцы 
наиболее тщательного изображения горного ландшафта, 
изображения, в котором отразилась простая и чистая лю-
бовь к природе» (А, 226), Рёскин видит в стихах Байрона 
о Лакин-и-Гэре и В. Скотта о Бепвсню: 

Охотник видит, глядя вниз, Холмов, уступов и камней, 
Два острова, залив и мыс; Как бы руин минувших дней, 
И горных исполинов строй Он диким лесом весь порос, 
В краю чудес хранит покой. А к северу — нагой утсс 
Там Бснвеню на юге встал, Бен-Эіі уходит в синеву, ^ 
Сходя к воде цепями скал, ГІодъемля гордую главу 

(Перевод П. КоѴ»*> 
Рёския 

Аналогом пейзажным зарисовкам этих поэтов * . 
считал картины шотландского художника Джорджа ^ 
па, особепно великолепные виды Беп-Ломонда, в ко 
чувствовалась глубокая любовь к родному краю. »^ща* 

Патриотические чувства Рёскин отмечал и в пе * 
Терпера. Если многие художники увлекались кр 

18 Скотт В. Собр. соч.: В 20-ти т. М.; JI., 1%Г>, т. 19, с. 488. 
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an то Тернер любил виды родной Англии — 
лругпх ст[^()Л,Т(,н, Уорф и Грету, хогя он рисовал также 
роь'би 11 |,|1".,;|Иіо. Тернеру нравились скромные по виду 
Д Л І , І І Ы 11 ^ п « у м е р е н н а я дикость сельской жизни» 
л а н Д ^ Ф ^ лужайки и холмы Йоркшира. Но его восхи-

^ по^миению Рёскина, могли вызвать только огромные 
щение, н • м а с ш Т а б ы — «бесконечные долины и безмерные 
природ« I ^ 262), и он старался примирить эти две тен-
г0ры» * с в 'о е | '0 творчества: в Альпах он видел то, что напо-
дении" йоркшир, а в Йоркшире — то, что папоминало 
АПНиы Рисунок «Скиддоу» (Skiddaw) Тернера из иллюст-

ций к произведениям В. Скотта, по мнению Рёскина,— 
пример великолепного изображения горы при утреннем све-
те* мягкие очертания горы так естественно вырисовывают-
ся' что кажется: она словно просыпается утром и 
поднимается над землей. В картипах Тернера — «единство 
свободы мысли и совершенного мастерства во владении тех-
ническими сторонами ж и в о п и с и » ( М , 1, 3 2 4 ) . 

Возвеличивая родную английскую природу, Рёскин 
вслед за многими поэтами-романтиками считал, что необ-
ходимо обращаться и к изображению Альп, ибо «альпий-
ский пейзаж является источником еще неизведанных чувств 
и той гармоини, которой еще пе коснулось искусство...». 
Надо рисовать не шале и коров в горах, но «изобразить 
чистые и священные горы как символ связи между небом и 
землей» (М, 1, 307). И в этом смысле образцом для пего 
служила поэзия Байрона, который в поѳме «Паломничество 
"айльд-Гарольда» писал: 

...Вот громады Альп, 
Природы грандиозные соборы; 
Гигантский пик — к а к в небе снежный скальп; 
И. как па трон, воссев на эти горы, 
Блистает Вечность, устрашая взоры. 
Там край лавип, их громовой исход, 
Т а м для души бескрайные просторы, 
И там земля штурмует небосвод , 9 . 

(Перевод В. Левика) 

г°РныхКИвП ° ™ о ч а л также изображение покрытых спегом 
(ого * " е р і І І І І Н в Альпах на рисунках Дж. Д. Хардпнга 
•>Шие Т р а і и , и 

к произведениям Байрона), выделив как 
'ІаШопіхГ')вшЮри Шамуни» и «Венгерские Альпы» 

• Ѵ\ engern Alp). Альпы — неотъемлемый сюжет Пайро'< Дж г г ' Соч.; В 3-х т. М., 1974, т. 1, с. 224. 
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в пейзажной лирике поэтов-романтиков. Так, Кольп 
вступлении к стихотворению «Гимн перед восходом*** 
в долине ІКамуни» (Hymn Before Sunrise in the Ѵ°іЛаі*а 

Chamouni, 1802) писал: «... самые дикие (я чуть не 
ужасные) картины Природы сочетаются с нежнейши^3^ 
прекраснейшими... Я счел это достойным символом с ^ 11 

сти человеческих надежд, которые как бы отважива*^0" 
подойти вплотную и воспарить пад краем могилы»^ 
В этом стихотворении Кольридж имел в виду Мопбл ' 
который стал излюбленной темой ромаптических поэтов**' 
художников-пейзажистов. Шелли паписал стихотворен* 
«Монблан. Строки, написанные в долине Шамуни» (Mont 
Blanc. Lines Written in the Vale Chamouni, 1816). У самого 
Рёскина есть изображение Монблана и в стихах и в прозе* 
Рёскина привлекало в Альпах «истинно возвышенное» и 
«вечная печаль» (М, 4, 258), а в Монблане он видел гар-
монию линий —их «изящную регулярность», их «архитек-
турный образец» (М, 4, 217) . 

Рёскин с удовольствием отмечал, что среди альпийских 
вершип Тернер больше всего рисовал Монблан (М, 4, 183). 
В этих рисупках художника он увидел «общее и величавое 
единство структуры» (М, 1, 339), изящное многообразие 
штрихов и оттенков, а также очертания целого. Картины 
Тернера вызывают ассоциации с прошлым и будущим при-
родных явлений. По его рисупкам «геолог мог бы прочеегь 
лекцию о всей системе эрозии гор под влиянием воды и 
уверенно высказать свои соображения относительно настоя-
щего п будущего состояния изображенной местности...» 
(М, 1, 340). Быть может, Тернер и не изучал геологию и 
пе осозпавал аналитически геологическое строение гор, но в 
его картинах нет отступлений от истины в и з о б р а ж е н и я 

объектов природы, ибо оп в истинном свете видел то, ч 
запечатлевал: «Каждый штрих и каждая линия У н 

правдивы» (М, 1, 322). Так, на рисунке «Утро в А л ь П * * _ 
(The Alps at Daybreak) горы воспроизведены во всех п 
робностях, что, однако, не нарушает «общего и велича 
едипства структуры». *па#*л 

Как и Терпер, Рёскпн художник и писатель изоор 
бурпые, энергичные проявления природных стихии ? 
ты вал освещепие при определенной атмосфере. В 
его интересовали цветовые оттенки, градации о с в^ і н е0цЮ 
Цвет доставляет паслаждепие людям, поэтому, по -
Рёскина, в поэзии и живописи должна быть г а р м о п 

20 Кольридж С. Т. Стихи. М., 1974, с. 271. 
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-пмые цвета Рёскипа голубой, пурпурный, алый, 
со*. „ К > ° Ч ( ) Т ' п с т о - ж е л т ы й : «Задумайтесь над тем, каким бы 
белый* 3°- в с е цвета были серые, листья черные, 
^^бо'коркмновое, ( М . 4 , 5 3 ) . 
а неоо | І ) . ; с І . І І и а юры являются самым прекрасным фено-

Д л я рцроды. Сильнейшее удовольствие можно получить 
ясном ^ в Л Я Ю щ е г о поэтов вида гор и равнин, от сочетания 
о Т В^чных красок — пурпурной, лиловой, ультрамариповой. 
р а З Л И п о д л и и н ы й пейзаж освещен всегда «человеческой 

^ „ человеческой надеждой» (М, 5, 220). Нельзя 
сТРа настоящего пейзажа без присутствия человеческой 
ж^ѵры: «Истинный пейзаж, простой или возвышенный, 

тересен главным образом своей связью с человечеством, 
"духовными силами... Если показать самые романтические 
горы, с их мрачными расщелинами, как безлюдные и не-
проходимые вообще, то они перестанут быть романтиче-
скими» (М, Г), 218). 

Когда Рёскина сталп особенно волновать социально-по-
литические проблемы, оп увидел не только прекрасные горы, 
но и жизнь горцев, в которой далеко не все было прекрас-
но: много было несчастий, бедности, опасностей. И полеми-
зируя с теми художниками, которые идеализировали жизнь 
в горах, Рёскин писал: «Давайте стремиться к тому, чтобы 
написать на скалах истинную поэзию» (М, 4, 343), т. е. 
добиваться пастоящей жизни для жителей гор, чтобы потом 
можпо было писать о них как о счастливых людях. Но пока 
жизнь в горах, как и жизнь общества в целом, полна про-
тиворечий: люди в горах выносливы, обладают силой воли, 
но от гор. как от склепа, веет холодом и смертью: «Красо-
та постоиппо несет на себе тень смерти» (М, 4, 346). 

картппах Тернера, посвященных изображению Альп,— 
ест е П " Г 0 Т а р д е ^ G o t h a r d ) и «Голдау» (Goldau) -
с ь и поэзия, есть и ужас: «темно-красное небо во время 
избпеЧН0Г° : , а к а т а > > (М, 4, 3 3 3 ) - э т о «цвет крови, открыто 

Ранпыц п качестве основного цвета...» (М, 4, 333). 
С 0 Л і І - ь и п сопоставлял изображение восхода и заката 
или а* У ^ а і , Р ( ) І і а и Терпера. Сравнение темно-красного 
в°лизи°І(? Ц п е т а В 0 С Х°Да или захода солнца с кровью сим-
• Г р » е т ~ художников ужас смерти. В работе 
Иа тпа/1 0 0 ( > л а к а X I X столетия» Рёскип цитирует отрывки 
в к°т0рыД1ІП ^ а й Р ° н а «Сарданапал» (Sardanapalus, 1821), 
РУя отдо* и а о ( і Р а «аотся заход и восход солнца. Комменти-
^скііп ]1т>ПЫо стихотворные строчки, выражения и слова, 
просто та|Л П е Т : * ^ а " Р о п никогда не использует эпитеі 

1 к — он очень точен и поэтому из всех современ-
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ных мастеров слова самый талантливый»21. В 
словами «Like the blood he predicts» («Как ПагреіЯЗИ 

облаков сгущенных, // Предвестье крови!..») 22 р5^ѳДь 
замечает, что с краспым цветом здесь ассоциируется е°Кі111 

планеты Марс» 23. Слова «Thy lore unto calamity» /Моц*ь 
щаешь Ты лишь беду?») 24 — вполне ясное предуцп Ѵ'Вѳ~ 
нне прорицателя-халдеянина Белеза. Байрон подчерки 
этих горьких словах нечто фатальное, всю печаль страи В 

предсказаний. Смысл определения к слову «солпце» — Ju* X 

ning oracle» («горящий оракул») — вполпе очевиде^ 
прекрасное солнце, «источник жизни» («fountain of Ii 
life»), «символ божества, создавшего ее» 2 5 («and symbol 
of Him who bestows it») , в данном контексте предвещает 
всеобщую гибель. 

Алая и темно-красная краски появлялись в тех картинах 
Тернера, где он изображал насильственную смерть, сраже-
ние, кораблекрушение. Человеческие беды подчеркиваются 
кровавым цветом восхода или захода солнца. Так или ина-
че в этом видны отблески эпохи наполеоновских войн. В пя-
том томе «Современных художников» Рёскин писал: 
«Розовый цвет зари и захода солнца —это оттенок цвета 
лучей, проходящих близко над землей. Он также отличает 
и цвет человеческой крови» (М, 5, 349). «У Тернера —алый 
цвет облаков был символом разрушения. В его сознании 
этот цвет ассоциировался с цветом крови. И он именно так 
использовал этот цвет в «Падении Карфагена» (М, 5,369). 
В том же плане художник использовал этот цвет в карти-
нах «Улисс» (Ulysses Deriding Polyphemus — Homer's 
Odyssey, 1829), «Военный корабль „Смелый41» (1838), 
«Ангел на солнце» (Angel Standing in the Sun). В картине 
«Война» (War: The Exile and the Bock Limpet, 1842) На-
полеон на острове Святой Елены изображен на фоне кро-
вавого заката. Кроваво-красный закат символизирует сра-
жение. Наполеон стоит один — как бы среди моря KP0Bc(J 
Этот живописный образ «моря крови» перекликается 
словесным образом «моря крови» («а sea of blood»),испо 
зованным Кольриджем в стихотворепии «Религиозные Р 
мышления» (Beligious Musings, 1794—1790). 

В «Современных художниках» Рёскин прямо говор 

Тп. Work8 

" Ruskin /. The Storm-Cloud of the Nineteenth Century.— 
of John Ruskin. N. Y., 1890. vol. 20. p. 50. 

" Байрон Дж. Г. Пьесы. М., 1959, с. 214. Перевод Г. ІПепгсли. 
" Ruskin J. The Storm-Cloud..., p. 51. 
14 Байрон Дж. Г. Пьесы, с. 214. 
15 Там же. 
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HUI вполне определенно взят в качестве главпо-
qto ЧвеТ т(,ііа в изображении грозовых облаков над не-
^ цветоаоі кораЛлем в картине Тернера «Работорговцы 
цольІ,ІіЧЬІІ*т f )0pT мертвых и умирающих рабов при гіри-
сбрасы|,аю 'цфудаэ (Slavers throwing overboard the Dead 
б л ^ н і ш Typhon coming on, 1839-1840) . Здесь же он 
and ,ЬІІ()(/()ііпсанне этого полотна: огненные лучи захо-
дал ; і е т " 0 Д І і и а окрашивают морскую впадину напряженным 
Дя , ц е ,^ і Щ П М „е.школепием, которое горит как золото и слов-
и з л ( ) " 1 а е т с я и крови, а вдоль этой огненной морской впади-
1,0 К"мсчутси волны, приобретая темные, неопределенные, 
АЫ|тастические формы, отбрасывая страшные тени позади 
освещепноіі пены; лучами заходящего солнца окрашены об-
лака, они словно горят; волны также кажутся огненными — 
всюду темно-красные, алые, пурпурные отсветы; но топи 
ночи, как тени смерти, надвигаются на корабль, с которого 
сбрасывают рабов, чьи трупы плавают в море: мачты кораб-
ля словно струйки крови, над всем царят страх, ужас и 
проклятие, и вот уже, как могильные холмы, поднимаются 
волны... 

Эту картину Тернера Рёскин рассматривал также и как 
выдающийся морской пейзаж, называя ее самой благород-
ной из всех картин, посвященных морю: «Это — заход 
солнца над Атлантическим океапом после продолжительно-
го шторма, по шторм еще пе утих, п рваные тучи стреми-
тельно движутся алыми рядами и исчезают в ночи» (М, 
^ ^4—405). М°Ре представлено здесь как две гряды ог-
ромной волны; кажется, будто оно тяжело дышит во время 
мучительной тяжести шторма. По мнению Рёскипа, эта 
картина Тернера — веригипа его творчества. Имя художни-
ка стало бессмертным благодаря этому возвышенному изоб-
ражению «мощи, величия, пагѵбной силы открытого, глѵ-
)0ього, безграничного Моря» (М, 1, 406). 
Жен С^ І ІС , ) " " " н а л рисовать море в стиле морских пейза-
3атемГ 0 Л Л а Н 'Щ а д е ® е л ь д е (т- е- спокойное море), но 
ВолныП О р е і П е л к И З О ( Ф а ж е н и ю бурного, штормового моря. 
Разлив В З Л о т а ю т к пебу и разбиваются о берег. Невозможно 
* м л с й Т Г р а ш Щ Ы м е ж д у п е ^ о м и морем, между морем и 
(SnowQf * 1 і а і ,Ри м еР* в картине «Спежная бѵря над морем» 
вРемя таГ П , : S t e a m b o a t o f f а Harbour's Mouth, 1842)). Во 
Л|°Ди. H J I 1 I X Ш Т О Р м о в происходят кораблекрушения, гибнут 
Лециям у°[ ) М о , ю е море Тернер рисовал по личным впечат-
ВавніецСд У-иикпик изображал борьбу человека с разбуше-
СіІ^ами, з М Г К 0 І І с т п х п с " к а к борьбу с опасными и злыми 

а с и о койствием морской глади в пейзажах Терне-
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pa обычно угадываются следы недавней бури илц 
ствие надвигающегося шторма. ^Дчув^ 

В 1820 г. Тернер начал издавать серию гравюр «п 
Англии» (The Poris of England); впоследствии эти и ^ 

книгу Рёскина «Гавани Англии». Paoox^ вошли в книг 
Рёскин отмечал огромные художественные и поа 

ские возможности, открывающиеся перед поэтом или к* 4 * " 
писцем при изображении моря: «...море для любой че 
ческой души — это лучшая эмблема неутомимой, нѳпоб 
мой силы. Дикое, разнообразное, фантастическое, неѵк*** 
тимоо единство морской стихии — что можно сравнить 
этой могучей, этой универсальной силой, с ее величием ° 
красотой? И как можно постичь ее вечную переменчивость 
чувств? Эго как попытка изобразить в живописи самое 
душу» (М, 1, 345) . «...Изящество и красота морских волн, 
таких изыскаппых по форме н таких насмешливо перемен-
чивых, похожих на горы в своих очертаниях, подвиж-
постью напоминающих облака, сочетаются с разнообразием 
и тонкостью цвета: каждая струя и каждый водоворот от-
ражают свет по-своему, сверкающие солнечные лучи сме-
шиваются с темноватыми оттенками прозрачной глубины и 
подводных скал. Изобразить все это с совершенством выше 
человеческих спл, просто приблизиться к такой красоте 
дано немногим из тех, кто пытался это сделать» (М, 1, 
346). 

Рёскин восхищался изображением морской волны в поэ-
ме Китса «Эпдпмион» (Endymion, 1817). Картина морской 
стихии, нарисованная Китсом, кажется ему созданной в 
духе современной пейзажной живописи. Действительно, 
описание шторма и кораблекрушения было очень характер-
но для художников-романтиков, и особенно для Тернера. 
В поэме Китса описание морской бури кратко, оно как оы 
соответствует одномоментному восприятию художественно-
го полотна в целом: 

...Вздымали волны 
Серебряную пену прямо к тучам. 
И буря гряпула: уже корабль на кручах 
Погибельных взлетал, и я следил, 
Как час последний для пего пробил 2в. 

Изображение моря в песне четвертой поэмы о 
чество Чайльд-Гарольда» Байрона проникнуто мыс 

178. ПвР^ 
29 Keats J. The Complete Poems. Harmondsworth, 1978, p. w 

род А. Михальской. 
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и борьбе. В образе моря выражена идея борьбы 
дВ0ЖеППІ1 п ч С Я возмездия. Байрон был певцом свободной 
за с в 0 »^Ѵихии, которая ассоциировалась с громадными сн-
м 0 р С К свободолюбием и мощью человечества. 
лаМИ» ^ меры, без начала, без конца, 

Великолепно в гневе и в покое, 
Ты в урагане — зеркало Творца, 
В молярных льдах и в синем южном зное 
Всегда неповторимое, живое, 
Твоим созданьям имя — легион, 
С тобой возникло бытие земное. 
Лик Вечности, Невидимого троп, 
Над всем ты царствуешь, само себе закон 27. 

(Перевод В. Левина) 

Среди английских художников, великолепно рисовавших 
море, Рёскин называл Копли Филдипга, давшего изображѳ-
яие пустынного моря; Стэнфилда, передавшего бесконеч-
ность голубого открытого океана. Вместе с тем, по мнению 
Рёскина, даже у Тернера, этого непревзойденного мари-
ниста, заметна определенная условность в морских пейза-
жах. 

Среди стихийных сил природы романтиков часто при-
влекала мощь водопада. Образ водопада Велино в песне 
четвертой поэмы Байрона «Паломничество Чайльд-Гароль-
да» символизирует могучую силу, которая сметает все на 
своем пути. Поэт верит, что человечество обладает такого 
рода силой в своей борьбе против деспотизма: 

...В тьму бездонной щели 
Стихия низвергается, и вот 
Из бездны к небу глыбы полетели, 
Нпзрппутые вглубь с род пых высот 
И вновь летящие, как ядра, в небосвод, 
Наперекор столбу воды, который 
Так буйно крутит и швыряет их, 
Как будто моро, прорывая горы, 
Стремится к свету из глубип земных 
И хаос бьется в муках родовых...28. 

ТернепЛ0ПІіЧНЬІе м о т и в ы ощущаются в описании гравюры 
тРактат р ° л о п а Д Шафхаузен», которое дает Рёскин в 
*3°брази о в р е м е н н ы ѳ художники» (М, 5, 188). Тернер 

' , л водопады в рисунках «Нижний водопад на Тизе» 
11 С 0 , : В 3"Х т ' т - с т 
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(The Lower Fall on the Tees), «Слияние рек Греты 
зы» (The Junction of the Greta and Tees), «Верхний в ^ 
на Тизе» (The Upper Fall of the Tees), причем мас°^0і Іа^ 
передал силу водопада, мощный непрерывный поток 
причудливые изгибы струй, завихрения... Отсюда возВ°^Ы' 
ет впечатление могучей силы движения и красоты быИК^ 

Рёскин обращает внимание на то, как световые э<ЬАИЯ' 
ты в произведении художника, обладающего «осмыслив* 
щим» воображением, могут передавать глубокую челове*0' 
скую симпатию. Причем понять по-настоящему значен^ 
такого светового эффекта, его эмоциональную силу можн6 

в том случае, если в сознании зрителя наличествуют асс<ь 
циации с литературным произведением. Так, Рёскин пишет-
«И полагаю, мало кто заметит в картине Тернера „Cephä-
lus and Procris44 то, что в парисованпых там слабых лучах 
уже уходящих, исчезающих и умирающих среди стволов от-
даленного леса, выражена человеческая симпатия к поги-
бающей нимфе, если память не сохранила такого же изоб-
ражения человеческой симпатии в поэме Шелли „Алас-
тор44» (М, 2, 222). 

Герой поэмы «Лластор, или Дух одиночества» (Alastor, 
or the Spirit of Solitude, 1815, опубл. 1816), поэт, проби-
рается по лесу, освещенному солнечными лучами. В гуще 
леса лучи постепенно тускнеют, слабый свет виден сквозь 
листву. Этот пейзаж проникнут вполпе определенным эмо-
циональным отношением автора к исканиям героя. 

Полуденное солнце 
На лес бросало сеть узорной тени, 
В чьем прихотливом сумрачном плетенье 
Дремала узкая долина. 

Ветвей и листьев тесное сплетенье 
Покров тенпстый ткало над тропою 
Поэта... 

Все гуще 
И пуще тени — простирает дуб 
Могучие раскидистые ветви 
Вокруг березы хрупкой... 

В сети листьев 
Попалась синева дневного света...29 

29 Shelley's Poetical Works. L., 183П, p. 557, 558. Перевод Л. M** a J I b 

ской. 
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веипо пейзаж здесь сливается с внутрепним миром 
СоГ>с; согласно романтическому принципу, су-

сам° г° ! г нераздельная связь между «широким простором 
щсствуі1 паутиной человеческих дел» («Nature's vast 
п р 0 Р ^ ѵ е І ) of human things») 30. 
' г а 1 р ч кипа вообще интересовал вопрос о том, к а к соотно-

цвета и формы воспроизводится в литературе и жн-
інение ^ ^ ^ сопоставлял Шелли и Тернера, ие пастаи-
В00ИСоінако! на абсолютном соответствии творческих воз-
^чностен у поэта и художника. В поэме «Аластор» Шелли, 
М°іобно живописцу, изображает горы в лучах заходящего 
солнца: «Опіепные вершины видны вдали, иа горизонте, 
их пламя смешивается с сумерками». 

II огненных першин 
Слилось сиянье с угасаньем дня 
Вдали па горпзопте 3 | . 

В этом пейзажном образе цвет связан с формой предме-
та, по художественный эффект, достигаемый «осмысливаю-
щим» воображением, состоит в том, что цвет преобладает 
над формой, пад очертапиями предмета. И это, по мнению 
Рёскина, соответствует тому, что художник действительно 
видит в прнродпых явлениях. Эта особенность, замеченная 
критиком у Шелли, есть, по его мнепию, также и в живо-
писи Тернера. Стертость очертаний предметов и смешение 
частей пе являются самоцелью художника, а «представляют 
естественные природные условия, при которых и виден яр-
кии цвет: форма природных предметов всегда до некоторой 
степени стерта, когда цвет очень ярок и активен» (М, 2, 

Рёскин сопоставлял не только отдельные живописные 
0 Н Ы і м о т ивы и штрихи в творчестве поэтов и художников. 
Рёск^ а В П П І і а Л П Т В 0 Р ч е с к и е индивидуальности в целом. Так, 
с о м п о ч>вствовал глубокое родство между поэтом Кит-
была Х у д о ж и и к ™ Джорджем Робсоном. В их творчестве 
ное Ч у к а к а я ~ т ° изящпая красота и пежпая грусть. Печаль-
М о л о д о Г 0 С І Ю Й С Т В е п н о тому и другому: оба они умерли в 
Северн^ В о з Р а с т е - Джордж Робсон изображал яспый покой 
Лйнах в с ѵ м ° Р е к и сгущающихся теней в горных расще-
с°лііечнок 0 1 0 < < к а р т н п а х чувствуется теплота угасающего 
ö ö n ° гіра ° С и е т а і теплый воздух в долине. И это нарисо-

— 'Ми во, возвышенно и гармоничпо, а такое редко 

* Й ' * 
• Г,||°- Перевод Л. Михальской. 
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встретишь в совремеппых работах даже самых ио 
художников» (Л, 225) . м а с*НПі х 

Наиболее развернутым было сопоставление В. Ско 
Тернера, которых Рёскин считал величайшими худон*** 11 

ми X I X в. Во «Вступительной заметке» к Секции Ц чНИк<и 

го тома «Современных художников» Рёскин писал**0**0* 
«В. Скотт, если бы оп захотел, мог бы стать самым V 
тателыіым художником-пейзажистом, а Тернер, если бы180" 
оказался в гуще литературных событий, мог бы напис ° В 

„Деву озера"» (М, 2, X V I I ) . Отмечая, что в пейзаж^ 
В. Скотта пет религиозного чувства, а есть нравственная 
идея, сопровождаемая настроением печали, Рёскин далее 
сравнивает общую направленность творчества В. Скотта и 
Тернера. Если В. Скотт творил естественно, следуя своей 
натуре, то Тернер долгое время следовал правилам, кото-
рые сковывали его воображение, по затем он бросил вызов 
академической школе и постарался забыть ее заветы. 
У В. Скотта был иптерсс к средневековому прошлому, 
к готической архитектуре, к национальному шотландскому 
колориту. Вкусы Тернера были связаны с Ренессансом и 
классицизмом, но оп отходил от классицистических тради-
ций и обращался к современным темам, к реальному пей-
зажу Англии, Франции и Швейцарии. В целом же в твор-
честве Тернера классицистические начала (исторические и 
мифологические сюжеты, изображение усадьбы, сада) дол-
гое время соседствовали с романтическими (дикий лес, 
море, водопады). По мнению Рёскина, Тернер «никогда не 
смог полностью проникнуться атмосферой готического» 
(М, 3, 330) и поэтому его рисунки, посвященные Венеции, 
пе отличаются большой точностью. Тернер многому на-
учился у предшественников, но лучшие ею произведе-
ния — результат непосредственного изображения природы-
И В. Скотт и Тернер часто рисовали огненные, K P 0 B a B b J ? J L T 

каты в горах. В поэме «Рокби» (Rukeby, 1813) В. t»K 
прежде всего передавал яркие краски, а затем уяю вое р 
изводил очертания природпых предметов. В его пеиза ^ 
описаниях преобладали цвета — темно-красный, пуряуіР в 

зеленый, золотисто-желтый, голубой, т. е. те цвета, к 
правились н Тернеру. поман**' 

В пейзажах английских поэтов и худоншиков-р дацѳ 
ков главное было не в имитации предмета, не в я " e j . 
топографических деталей, а в выражении чувств и 
Эмоциональпая тональность достигается определеяя 
фектом в освещепип; земля, деревья, облака пзоор ^ 
в свете, идущем с неба, и при определенном состо 
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Смет во время тумана давал тончаишие переходы 
носфеР1']^ п в с т а До пих Европа не знала такого мастерст-

* о Т І Й а " к н о и живописи. 
ва н абЛ Юдения Рёскина над особенностями английской 

"^ТЯ-цой живописи подтверждаются и выводами советско-
дейза^ь в о в е д а Б. Р. Виппера: «Английский пейзаж воз-
го цСКдК романтическое течение... пейзажист... воспрппима-
Я Я К ойролУ к а к непрерывное движение.. Поэтому-то теперь 
е Т "пне меняется основной стержень пейзажного восприя-
В Пейзажист X I X в... находит достойной впимания не 
ТИЯ4абѵлу пли событие, которое разыгрывается в пейзаже, 

то что происходит с самим пейзажем. Рлавный герой 
пейзажа о т н ы н е - н е земля, а небо, не деревья, лужайки 
и холмы, а свет, который определяет их существование, 
не близкое п далекое, а воздух, который их объединяет. 
Английский туман, сырость п тяжесть атмосферы, естест-
венно направляли внимание английских живописцев рань-
ше, чем где-либо, на изучение новых предпосылок пейза-
жа» 32 

В живописи Тернера Рёскин отмечал импрессионисти-
ческие тенденции, хотя критик и пе был знаком с творче-
ством фрапцузских импрессионистов. По мпению Рёскина, 
Терпер «всегда рисовал не само место, а впечатление от 
него, и это был его принцип»33. Советский искусствовед 
И. Кузнецова писала о Тернере: «... многио его достиже-
ния уже предвещают живопись импрессионизма»34. Одна-
ко имиресснописты, следующие за Тернером, не усвоили 
его приверженности структуре, композиции, а взяли только 
прием неотчетливого изображения предметов, находящихся 
в движении. 

Когда Рёскип вел борьбу за признание художественной 
правды в искусстве Тернера, его собственные представле-

на о реализме еще не устоялись. Особенность творческой 
зицни Рёскина заключалась в постепенном переходе от 

В е а н Т п ; і м а к реализму и в отстаивапии идеала «художест-
^ пои правды», которую он видел как в романтизме, так и 
тогта*ЛИ;Ш0, ^ 0 С г о "Редставлепия о реализме находились 
РёсКІ e u * e под сильным влиянием романтического видения. 
н0 0І|Н »ьісоко оценивал искусство романтика Тернера, 
Реалис"0 Т І 0 П Я Л і н а пример, развивавшегося в то же время 
^ ^ ти чес ко го искусства Джопа Констебля, в картинах 

и 19^ Апглийское искусство: Краткий исторический очерк. 

U ХуыТип Т,Ае H a rbours of England, p. 63. II. От Хогарта до Тернера. Мм 1966, с. 18. 
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которого его раздражали «низменные», «незначитель 
жеты» Н Ы е сіо, 

С точки зрения Рёскина, пейзаж Тернера соответ 
«натуралистическому идеалу» (the Naturalist lH°tiaj| 

т. е. реализму и высшей форме воображения — « 0 С м 

вающему» воображению. В романтической живописи т*^ 1 1 * 
ра есть реалистические и импрессионистские начала 
что будет в дальнейшем развиваться в живописи Х І Х * 0 ' 
Джек Линдсей не без некоторых оснований называл т В ' 
ческий метод Tej)nepa «поэтическим реализмом» и «лини°^ 
ским реализмом» 36. Че~ 

В целом Рёскин так определил место Тернера в истопи 
культуры Англии: «Тернер — первый великий художник^ 
пейзажист, и он должен занять в истории наций такое же 
место в искусстве, как Бэкон в философии: Бэкон был пер. 
вым, кто начал изучение законов материальной природы в 
то время, когда люди думали только о законах духа 
а Тернер был первым, кто начал изучение внешнего вида 
материальной природы...» (М, 3, 296). Рёскин сопоставлял 
Терпера с английскими поэтами-ромаптпками Вордсвортом, 
Шелли, Китсом, но равпыми ему по таланту он считал 
Байрона и В. Скотта. Наряду с ними Терпера в будущем, 
ио глубокому убеждению Рёскина, ожидает истинное при-
знание потомков. 

Дэвид Герберт Лоуренс считал, что пейзаж составляет 
национальную особенность английской живописи. В статье 
«Введение в его живопись» (Introduction to His Paintings, 
1929) он писал о том, что «строго говоря, без пейзажа и 
нет английской живописи». «Великими художниками-пеи-
зажнстами были Уилсон, Кроум, Констебль, Тернер... Не-
которые пейзажные композиции Терпера, как мне кажется, 
относятся к самым прекрасным из всех созданных в искус-
стве». Пейзаж в английской живописи Лоуренс соотносил 
с литературным пейзажем в лирике Шелли и Китса, пола-
гая, что воображение английских поэтов и художников про 
явилось с особой силой в форме пейзажа. Отмечая досто 
ства английской пейзажной живописи, Лоуренс в м е с Т ^ т 0 

тем высказывает н некоторое сожаление: ему кажется, 
в произведениях английских пейзажистов не хватает _ 
раження человека. Эти пейзажи как будто ждут, ч т 0 яцю 
то появится и займет свое место среди природы. По ми 

35 См.: Чегодаев .1 . Джон Констгбль н в и к т о р и а и с к а я А , і г Л 

В кн.: От эпохи Возрождения к двадцатому веку. М-* 
36 Lindsay У. J. М. W. Turner, p. 100, 1Г>7. 
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.jî a/h* — это только фон, необходимый для изоб-
jj0ypeiica, ^ важного — напряженной жизни человека, 
ражен«* был не но всем и не всегда объективен, когда от-
ЛоУРсН й а ипченные возможности пейзажа: неспособность 
мечал 0 1 ^ .- ( ) К Н С конфликты, сильные человеческие стра-
по к а з а 1 Ідз„ , ть моіць физического бытия человека. Лоуренсу 
сти, 0ТР ч т о раСцвег пейзажа в английском искусстве был 
н а з а Л 0 С ^ „ у р ц т а н с к и м «бегством» от необходимости изоб-
сВоеи> і ; < ; | а с т ( ) я щ е е человеческое тело»37. Но при этом 

признавал, что английская пейзажиая ЖИВОПИСЬ 

біадает огромным эмоциональным воздействием на зри-

ТеЛ13 XX в., когда природа Англии подверглась еще боль-
шему разрушительному воздействию индустриализма, Джон 
Бойнтон Пристли в книге «Английское путешествие» с 
ностальгическим чувством вспоминал английских поэтов-
романтиков, воспевших прекрасную природу Англии, а также 
пейзажную живопись английских художников, искусство 
которых «ранпоцепно искусству зрительных образов, созда-
ваемых лирическими поэтами». Пристли хотел, чтобы сов-
ременная «жизнь и искусство имели больше общего с той 
школой живописи, которая представлепа хорошими англий-
скими акварелистами старого времени... Какой бы пи была 
их личная жизнь, опи всегда производили на меня впечат-
ление счастливейших людей, которые когда-либо жили в 
этой стране. Они бродили по стране, когда ее природа еще 
не была испорчена, они видели все, достойное созерцания; 
и то, что они видели, опи превращали в очаровательные 
рпсупки и акварели... Бог создал их как раз в то время, 
когда еще можно было запечатлеть прекрасную старую 

пглию в линиях и красках, отворить песколько маленьких 
окон, из которых навсегда открылся вид на нее. Даже их 
по6110 ~~ 1 е р н е Р ' Гертип, Котмен, Кокс, Варли, Бонингтон -
И з Х 0 Ж п н а названия деревепь или сортов яблок... Лучшие 
чтоНИХ ПР0И;*В0'ЧЯТ п а человека такое сильное впечатление, 

- м о г бы кричать от удовольствия, если бы оп пе на-
Де rfCH R картинной галерее». По поводу картины Питера 
КаРтицПТа (Harvest Scene) Пристли заметил: «Эта 
разтіп-і0 ( ) С в с т и л а утро. В одно мгновение исчезли годы, 
он говПЮТТ^Ие ^ 0 ^пнта и меня, оп показывал, а я смотрел, 
о с е ^ * ' а Я с л У ш а л > п е г о настроепис, возникшее в тот 
® Памят ^ ! І Ь Н л а і ш и е Кремона, стало и моим настроением». 

* и о с талось воспоминание о ее «теплоте, цвете и 
37 La 

Г е п с е D Н Selected Essays. Harmondsworth, 1960, p. 318—319. 
149 



жизненной силе... Как много людей уже испытывало 
чувство, глядя на эту маленькую картину, и сколько DT° 
людей будет чувствовать то же самое!» 38. еЧе 

Значительную роль Рёскина в формировании общеев 
пейских представлений об искусстве пейзажа отметили 
вестпые американские теоретики литературы Р. Уэллек t 
О. Уоррен: «Восприятие пейзажа, хотя и обусловливаемо! 
рассказами путешественников, творчеством художников н 

дизайнеров, в то же время испытало на себе сильное влия-
ние со стороны таких поэтов, как Мильтон или Томсон 
и писателей, как Рёскин» 3*. 

Рёскин глубоко исследовал своеобразие и закономерности 
развития искусства пейзажа, явившегося выражением идеа-
ла прекрасного, противостоящего пизменной и пошлой бур-
жуазной действительности с ее жестоким и бездушным 
индустриализмом. Теория пейзажа Рёскина - важное завое-
вание эстетической мысли в Англии X I X в., один из наи-
более существенных аспектов философско-эстетического 
наследия писателя. 

" Priestley J. В. English Journey, p. 81—83. 
39 Уэллек P., Уоррен О. Теория литературы. М., 1978, с. 



Нравственный идеал. 
О творчестве Вальтера Скотта 

« 6 

Н
равственные уроки... я склонен считать самой важной 
частью своего плана» говорил Вальтер Скотт 
(1771-1832) во вводной главе романа «Уэверли, или 

Шестьдесят лет назад» (1814). Имеппо это нравственное 
начало в творчестве В. Скотта Рёскин увидел и оценил 
прежде всего. Как раз эта сторона таланта шотландского 
романиста дала Рёскину основание назвать его «величай-
шим человеком из тех, кто родился среди нас» (М, 3, 280) . 
Гете отмечал, что Скотт — «самый щедрый, самый прослав-
ленный рассказчик своего века» 2, т. е. указал, по сущест-
ву, на писательский дар и мастерство повествования, тогда 
как Рёскин считал Скотта «представителем духа своего 
века» (М, 3, 280) и ставил его на «первое место среди пи-
сателей Европы в век, который дал Бальзака и Гете» (М, 
3, 276). Уильям Хэзлитт и Рёскин упоминали имя Скотта 
в одном р я д у с именем Шекспира. В книге «Fors Clavige-
га» Рёскип писал: «В. Скотт, без сомнения, является вели-
чайшим интеллектуальным феноменом, появившимся в 
Европе со времен Шекспира; жизнь Скотта — это ясный 
Урок, запечатлевшийся в нашем сознании столь же отчетли-
во, как фигуры па греческой вазе» (FC, 4, 415) . 

Величие писателя Рёскип объясняет его нравственными 
Достоинствами. Великий человек правильно понимает взаимо-

вязь между тем, что он говорит и делает, и тем, что про-
пи 0 Д И р п м иРе> пе придает большого значения своим мпе-
Л и м* LKOTT понимал, что величие — не в нем самом, оно 
Ирин п 1 ) о я и л я е т с я через него. Писатель скромен и не хочет 
°н с И м а т ь п°клонения, мало говорит о своем искусстве — 
оцц ° З Д а е т художественные ценности, полагая, что если 
этого ^ а в я т с я ЛІ°Дям, то хорошо, а если же нет, то мир от 

не 6 с т а п е т х У ж е . Скотт был чужд аффектации, старал-
без П * Ш П Л е К а т Ь к с е ^ е в н и м а н и я - Он просто и естествен-

*ие ч' 1 < ы чУР І І 0 Сти и показпого блеска передавал человечес-
' п с т и а ' стремился рассказать о том, что сам смог 

1 г ? ^КОтт И г г 
Г е т с II / Г ? ч Т С 0 4 : в 2 0 ™ т. м. ; Л., 1960, т. 1, с. 71. 

" OG искусстве. М., 1975, с. 527. 
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уппдоть важного в жизни. И поэтому для Рёскина С 
«самым истинный философ наших дней» (FC, 

Общая оценка творчества Скотта, предложенная'Ра«. Общая оценка творчества Скотта, предложенная Рёск 
решительно отличалась от мнения Томаса Карлейля в 1 , п°м* 
.чанного в статье «Вальтер Скотт» (1838). Карлейль jb I°K a~ 
жил свою «мерку» обожествляемой им «героической ^ 0 " 
ности» и «обнаружил», что Скотт не соответствует пЛИЧ~ 
«героя», а потому он-де только крупный, но не вели 
художник: «Среди великих писателей всех веков ему, в е ^ 
ятно, нет места». Карлейль уделял много внимания доказа" 
тельству того, что Скотт просто популярный писатель не 
возвысившийся до первого ряда, ибо его произведения обра-
щены якобы к «заурядному уму»: «Все у него упорядочен-
ие, привычпо, благоразумно, прилично — но не более того»1 

Рёскин не раз писал о своей любви к В. Скотту, о том 
что познакомился с его произведениями еще в детстве и по-
том перечитывал их на протяжении всей своей жизни. 
Во времена детства Рёскина романы Ѵэверлейской серии 
все еще выходили в свет, и он вспомпнал, какое восхище-
ние эти книги вызывали у любителей литературы. Рёскину 
казалось, что вся его сознательная жизнь была всегда свя-
зана с постижением мира образов В. Скотта. Критик вос-
принимал Скотта как своего учителя в области литературы, 
в понимании жизни и любил читать вслух его произведе-
ния. Ему нравилось путешествовать по Шотландии, посещать 
те места, которые описаны в поэмах и романах Скотта. 

Заветной мечтой Рёскина было написать большой труд 
о Скотте, наподобие многотомных книг «Современные ху-
дожники» и «Fors Clavigera». Во вступлении к своей рабо-
те «Deucalion» ( 1 8 7 5 - 1 8 8 3 ) , сообщая о будущих планах и 
замыслах целого ряда трудов по истории искусства, поли-
тической экономии, геологии и ботанике, он назвал и пред 
полагаемый труд о В. Скотте: «Жизнь Вальтера Скотт . 
сопровождаемая анализом современного эпического иску 
ва, в семи томах» 4. Этот грапдиозный замысел ему не уд 
лось осуществить, по еще ранее оп сумел написать цель 
работы, вошедшие в виде глав в книги «Современные ^ 
дожпики» и «Fors Clavigera». В третьем томе ^ 0 ^ ? 6 ^ ® , 
пых художпиков» он писал о роли пейзажа в поэзии ^ т а 

а в главах-«письмах» ( X X X I I , X X X I I I , X I , VI I ) т Р £ * * а Х . 
«Fors Clavigera» — о жизпп В. Скотта и о его Р° ' т 0 Л С я 
Главной целью Рёскина было показать, как вопл 

3 Carole Th. Essavs: Burns and Scot!. L . 1895, p. 178, 17Г). 
4 Ruskin J. Chosen by Kenneth Clark. N. Y., 1ШИ, p. 79. 
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п и л и ц^еал в жизни и художественном творчестве 
„ранст1,с 

tf- jfn хотел рассказать о благородстве и человечности 
* е С еііного идеала Скотта и противопоставить его забо-

BpaacTJ' м е І П Іого аморального общества, а также натурали-
там искусству и позитивистской философии, отри-

этические критерии. ^ 
В работе «Художественный вымысел: прекрасное и безоб-
ное» Рёскин сопоставляет красоту, существовавшую в 
е всегда, с работой опустошительных сил, действующих 

М современном капиталистическом городе. Одновременно он 
заметил огіаспые тенденции в современной литературе, проя-
вившиеся в натуралистическом воспроизведении физического 
я нравственного разложения буржуазного общества: «Симп-
томы моральной болезни, ужасные условия бытия, развив-
шиеся в атмосфере пониженного жизнепного тонуса, стали 
самыми распространенными темами современной художест-
венной прозы и оказались предметом горячих дискуссий 
современных философов» \ 

Реакцией здоровой души на гпуспую атмосферу совре-
менного города и его социальные контрасты может стать 
обращение к прекрасному в литературе и искусстве прош-
лого, считал Рёскин. Творчество Скотта несет в себе ту 
красоту, которая испокон веков пребывала в мире, и поэ-
тому оно имеет пепреходящее значение. 

С сожалением говорил Рёскин о том, что в 70-е годы 
Скотта уже не читают в Англии, и это, по его мнению, 
призпак того, что наступила дурная эпоха, лишенная мо-
рали и не интересующаяся нравственным миром классичес-
кой литературы. Поэтому Рёскин с такой настойчивостью 
пропагандирует творчество Скотта, стремясь пробудить в 
• юдях совесть, стремлопие к добру и красоте. 

и трактате «Fors Clavigera» Рёскин рассказывает о том, 
тат ? 1 ІемУ обратился молодой рабочий с вопросом «Что чи-

ь.» и он ответил ему: «„Уэверли44 В. Скотта — и с боль-
Раб^ п п , 1 М а , 1 И е м > > (FC, 3, 238). Рёскин советует молодым 
Ся к а к п аД° читать роман Скотта: «Следует задумать-
ПеРсон- Т е М ' к а к о в ы достоинства того или иного важного 
Ны ' а ж а : к а к п е и х слабости от природы, а какие вызва-
«аковы , И Т а И Н е м ' к а к и х недостатков они могли бы избежать; 
(),1РеіеІ С Л 0 Д С Т , Ш Я и х достоинств и недостатков и как они 
* ^ Л и л и их судьбу. Делайте это после прочтения каждой 

5 Th 
(Мачц^п«1'^ С г і і І ( , і ™ of John Huskin / Ed. H. Bloom. Gloucester 

^ > 1 ••<><), p. 3 5 0 . 
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главы и запомните тс идеи, которые В. Скотт стрем* 
разить; уясните, чем же он восхищался, а что отіЛСЯВ|*~ 
Рёскин говорит о величии и сложности романа р^1^1*« 
«Чтобы понять „Уэверли44, нужны такие же усилия к К 0 Т т а : 

чтении „Одиссеи" Гомера». Такие произведепия хорощ0К 

всех молодых людей, отличающихся активной натѵо 
желающих сделать свою активность полезной» (FC, 3 0 /0? 

Рёскпн призывал с уважением и справедливостью' іедливостью o r J ' 
ситься к традициям и видеть в классическом искусстве 
прекрасное, что в нем есть. В своем обращении к рабочТО 

Англии оп напоминал о нравственном облике В. Скотта * 
стремился связать моральные идеи литературы прошлого 
проблематикой современного рабочего движения. «Следует 
помнить, что я излагаю жизненные обстоятельства этого 
мудрого человека для того, чтобы рабочие могли задумать-
ся над тем, как им строить их собственную жизпь и буду-
щее их детей; им следует подумать над таким особым воп-
росом: что же им сегодня необходимо для их дела— старые 
добрые чувства или современный утилитарный подход» 
(FC, 2, 201). 

По мнению Рёскина, задача состояла не в том, чтобы 
написать просто хорошую биографию, а в том, чтобы объяс-
нить дело жизни этого человека, ибо «легко читать биогра-
фии, но не так легко строить свою жизнь» (FC, 2, 202). 
А биография Скотта может и должна сыграть большую роль 
в «воспитании чувств» человека. 

Рёскип считал, что патриотизм был неотъемлемой частью 
художественного мира В. Скотта. Критик призпавался, что 
оп не мог писать о Скотте, живя где-то за границей, ему 
надо было постоянно чувствовать атмосферу родной страны, 
чтобы говорить о нем в верном тоне. Ему нужно б ы л о осо-
бое состояние души, ощущающей родные места, чтобы 
искренне, от всего сердца сказать нечто важное о своем 
любимом писателе. Рёскин указывал на связь T B 0 P 4 e S* 
Скотта с народным творчеством Пограничного края, с о Р 
зом жизни Шотландии. o f 0 

Для Рёскина творчество Скотта — это мир д У х 0 В Я І ( а і 

здоровья, нравственной цельности. По словам 
в произведениях шотландского романиста нет ничего У̂  ^ 
тельно-страдальческого, а с другой стороны, в них Ь І 0 

самодовлеющей насмешливости. Поставив своей в а д 
серьезно исследовать творчество Скотта, Рёскин исп а Т Ь 

удовольствие от такой работы, хотя и сознавал, что ^ т і п Н И е 
это но так просто, ибо у великого человека 
мысли. 
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Готе он опирался на биографию писателя, составлѳн-
В Ра > < я т с м и литературным секретарем Джоном Гибсоном 

0>'Ю С Г° ом и опубликованную в 1837—1838 гг.в Использо-
jjoKxai т а К Ж Ѳ и автобиографию В. Скотта, и автобиографи-

ей 
впях. 

вал эЛемѳнты в его произведениях, заметках, предполо-

жении высказывает ряд интересных мыслей, касающих-
жапра биографического литературно-критического эссе, 

г? жче всего он настаивает на абсолютной объективности 
подборе фактов. Так, он замечает: «Прошу моих читате-

лей обратить внимание на то, что я никогда не скрою вер-
ного факта, если даже он противоречит моим представле-
ниям» (FC, 2, 153). Критик предостерегает от преувеличе-
ний в освещении отдельных случаев из жизни писателя: 
«Большая ошибка бездумных биографов состоит в том, что 
они видят в случае, открывающем новую фазу в развитии 
характера, все, что свойственно этому характеру вообще, 
не понпмая того, что сам случай приобретает несвойствен-
ное ему значение как раз потому, что он имел место имен-
но в жизни великого человека» (FC, 3, 144). 

Рёскин дает советы, как следует подходить к чтению и 
осмыслепию заметок и писем Скотта. По его мнению, необ-
ходимо учитывать качество, свойственное англичанам,— 
understateinent (сдержанность в выражении чувств, приглу-
шенность топа в высказываниях): «Надо всегда иметь в 
виду, что... В. Скотт подсмеивался добродушно над тем, что 

глубоко почитал, но не желал признаваться в этом» 
2, 165). 

О жизни и творчестве Скотта Рёскин писал в свободной, 
непринужденной манере, следуя скорее логике своих раз-

ышлешш, уступая силе ассоциаций, нежели выдерживая 
Л я р о г и й Фактологический способ изложения. По поводу сти-

іювоствоваішя в историко-культурном или литературно-
биогИЧтСКОМ Э С е е ÜU з а м ѳ т и л : «В написании истории или 
в хо^а НИ н е в о з м о ж н о изложить все, что хочется высказать, 
Dam, Н0Л()1'ической последовательности или по определенному 
^ о п а л ь н о м у плану» (FC, 2, 215). 
говопнС,Ка3 ° ^ к о т т е Рёскин строит в эмоционально-раз-
ская in*1 м а п е Р е » п о в е г о прозе порой чувствуется лектор-
в « F o r s ^ r b 0 1 ^ ' в е ' * ь о н обращается к рабочим и его проза 
вР©Мя *&ега>> ориентирована па их восприятие. Оп все 

^ М е е т в виду адресата, слушателя, того, кому будет 

ЬіІгкь!'7«Л7-?І8^етоіГ8 t h e L i f e o f S i r W a l t e r S c o t t i B a r t - E ( l i n" 
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полезно узнать о прекрасной, нравственной жизни 
го писателя Скотта. ^&Ио-

Рёскин не собирался писать еще одну обычную г 
фню Скотта. Он приводил материал из книги Лс 
сравнивал разные факты, комментировал их, добавт**40^®» 
ственпые пассажи, проясняющие некоторые места у Л * 
та, использовал материал, почерпнутый им в произвел КХа^* 
самого Скотта. г — д а а в а д 

Ценность своего эссе Рёскин видит в том, что он 
свое собственное представление о жизни Скотта и его Т 

рактере, предлагает свою интерпретацию его мыслей исѵж 
дений. По словам Рёскина, в эссе о Скотте он придал 
большую определенность некоторым собственным идеям 
высказанным им в других статьях. Главы о Скотте были не 
литературно-критическими заметками, а выражением свое-
го морального кредо, основанного на осмыслении нравствен-
ного содержапня творчества Скотта и этического значения 
трудовой деятельности современного рабочего. Для Рёскина 
особенно важно было подчеркпуть действенное начало в ха-
рактере Скотта: в начале жизни писатель зависел от обстоя-
тельств, но впоследствии он сознательно изменил свою судь-
бу, проявив при этом великое мужество. 

Для сравнения отметим, что в отлично от Рёскина Кар-
лейль в очерке «Вальтер Скотт» (также основанном на ма-
териалах Локхарта) не придавал большого значения мораль-
пому смыслу жизни и творчества писателя, ибо для него он 
не был героем, а следовательно, п его биография не могла 
стать героической поэмой. Но ведь Рёскин вовсе не стре-
мился героизировать Скотта, оп показал его земным чело-
веком, впрочем являвшимся при этом воплощением муд-
рости, благородства, сдержанности. Жизнь и т в о р ч е с т в о 
Скотта, освещенные светом нравственных идей, представ 
ляются Рёскпну своеобразным художественным е ^ И Н С Т В д ѳ 

И он рассматривает их как художественное произведе » 
имеющее свою структуру, композицию, симметрию; Ул _ 
вает гармоническое соотношение разных периодов твор 
кой жизни, равномерный ритм творческой манеры п и С „ 

О В. Скотте Рёскип говорит как о потомке ж и т ® л е ^ к 0 т т 
граничного края, мужественных и красивых л ю ^ е И м . и з яьі 0 

часто вспоминал прекрасные легенды, связанные с доэря. 
своих предков, например об Уоте Хардене и его > к е Н^л едне-
Эти легенды он использовал, например, в «Песне по ^ о т Т 

го менестреля» (1805). В ранний период > к и з Н 0 т е ц ото-
испытал сильное влияние простой сельской жизни. ф0рмс» 
слал его в деревню, и он какое-то время жил 11 
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ироды. Рёскин замечает: «Тогда и началась созна-
среди ПР ^ ц / и. Скотта - в общении со старым пастухом, 
тельная j ^ Г 0 [ п ю и пастбище» (FC, 2, 187). Рёскин го-
срсД11 ° т о м какое значение в формировании нравственно-
в0рііт <> Скотта имело влияние его матери, которая «была 
го 0 * н а легка в общении, у нее был веселый нрав и 
естеств^ с к ' л о п н о с т ь к поэзии и художественной прозе» 
C<vrU2 207). Мать создавала в доме такую обстановку, ко-
торая способствовала развитию лучших интеллектуальных 
качеств сына. 

Скотт часто путешествовал по Шотландии: «Своим 
странствиям оп во многом был обязан материалам для 

Несен Шотландской границы44 ( 1802 -1803 ) и непосредст-
венным знакомством с действительными правами этих райо-
нов, изображение которых составляет главное очарование 
самых прекрасных из его прозаических произведений» (FC, 
2, 403). 

Рёскин выделяет три периода в жизни Скотта: 1) юность: 
двадцатипятилетний период с 1771 по 1796 г.; 2) тридцати-
летие плодотворного труда: 1796—1820 гг.; 3) годы болезни: 
1825—1832. Детально рассматривает он первые двадцать пять 
лет жизни писателя, период его умиротворенной юности, 
полной новых впечатлений. В возрасте от пяти до восьми 
лет, когда В. Скотт жил в Сэнди-Ноу ( 1 7 7 6 - 1 7 7 9 ) , его ха-
рактер формировался в условиях сельской пастушеской 
жизни; непродолжительное пребывание в Престонпансе было 
ознаменовано тем, что он увидел море, поразившее его во-
ображение. В возрасте от пятнадцати до двадцати пяти лет 
будущий писатель обучается у отца и начинает заниматься 
юРидической практикой. В Эдинбурге оп наблюдает реаль-
ную жизнь и изучает литературу. 

ѴЬ последующий период обозначился взлет творческой 
а тивыости, а впоследствии — ее спад. Однако Рёскин при-

* а е т сУДить о творчестве В. Скотта по произведениям, 
самь І С а Ш , Ы М В г о д ы Ра сЦ°ета его таланта, когда он создавал 

значительные свои произведения.) 
С к о т т п е Р И 0 Д ' ознаменованный расцветом творчества 
На«Рав' к и н Ра здаляет пополам и считает, что с 1811 г. 
оц отбЛ е П И е т в о Р ч е с к о " активности писателя изменилось: 
Н о е из^ГСИЛ Р о м а н т и ч е с к и е фантазии и, стараясь датьточ-
ВиДимос ^ а ж е н и е бытия, стал в основном писать прозу: «По 
мался ™ н е і І Р°ДУ к т и впый год - 1 8 1 1 , - к о г д а Скотт зани-
Летііе с П і а т е л ь і , ы м изучением материалов, делит тридцати-
^аііьіо j Д И 0 Г О п с Р И ( ) Д а е г о жизни как раз в центре на две 

юловипы — пятнадцать лет были посвящепы поэзии 
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п последующие пятнадцать лет — историческим п0 

(FC, 2, 180). Причем, по мпению Рёскина, «сила тво*1***111 

го воображения» Скотта ярче всего проявилась в Ск°~ 
«Уэверли», который был начат в 1805 г. и заверщ^аНе 

Рёскин считал, что Скотт вел идеальный для пис 
образ жизни: «В период своего расцвета, когда он » Т в Л я когда он жил * 

отт кончал свою 
литературную работу утром, к десяти или, реже, к двеналк 
п я т и u a r a u т т п р т я п і . и и ш U Q P T I . ТІ и с т п п л п л п т ш т . % 

Лшестиле и затем в Лбботсфорде, В. Скотт кончал 

цати часам, и остальную часть дня проводил в практическ 
полезпых занятиях вместе с Томом Парди. Они отправля* 
лись в лес. Это образец мудрого нравственного состояния 
ума и деловой активности для людей настоящего литератур-
ного таланта» (FC, 3, 361) . 

Рассматривая разные периоды жизни Скотта, Рёскин 
воссоздает и его нравственный облик. По его мнению, это 
был чувствительный и честный человек, мучившийся со-
вестью, что в чем-то оп поступал неверно, нарушая прави-
ла чести, или что мог быть не па высоте своего интеллекта; 
но в целом Рёскин был убежден, что В. Скотт — человек 
чести и что мужество и интеллект ему пе изменили. Рёс-
кин делает вывод о характере Скотта, осповываясь на его 
высказываниях, и в связи с этим призывает относиться к 
дневниковым записям Скотта с большим доверием, но при 
этом иметь в виду, что писатель был сдержан в выражении 
своих эмоций и пе до конца выговаривал то, что мучило 
его. Рёскин предостерегает от прямолинейного понимания 
тех записей, в которых Скотт признавался в своей горды-
не. Сказанное Скоттом подчас вводит читателя или иссле-
дователя в заблуждение, но но надо думать, что великим 
писатель и человек абсолютно ясен, что он такой, каким он 
нам показался с первого взгляда. К тому же мы не моЖ 
знать его лучше, чем он сам себя знает. Скотт — та** 
писатель, у которого все прошло через его чувства, ч р 
сердце; п ему можно довериться. Но он пе сразу оо р 
живает свою душу, свои сокровенные мысли. Рёскин 
ходит к уверенному выводу: Скотт был гордым, но 
городпым человеком, для него характерно чувство 
мужество, «вполпе осознанная интеллектуальная 
(FC, 2, 1 % ) . р ё с к „ н 

С большим тактом, сочувствием и пониманием й 3 

объяспяет творческий упадок «самого з а м е ч а т е л ь 
умов» (М, 4, 347), вызванный его болезнью, неуД рМѲСТе 
коммерческими сделками, в которых он у ч а с т в о в а в о В Ь і % 
с издателем Джеймсом Валлаптайпом, п о к у п к о й в 
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ѵ г одиіі и, паконец, банкротством. Т. Карлейль в 
эеиельИЫ*ед1ІИ ' винит самого писателя, который поддался 
эТой тР а^ м а Терпалыюму преуспеянию, приведшей его к 
с т р а с т и к )саііностям и в конце концов к разорепию. Рёс-
безу**11* отмечает эти прискорбные факты, указывая па 
н 0 0 в е с к и е слабости писателя, но не винит В. Скотта: он 
чѲлове и н у трагедии не в нем самом, а в жестокости 
в И Д И Т тельсти. На писателя давило коммерческое общество, 
°б С Т 0 Япагѵбно сказалось па его таланте: оп стал писать в 
U вкусам заурядной публики. Рёскин считает, что Скот-
У как и Китса, Байропа, Шелли, Тернера, погубила жесто-
TÄt р д н а я Апглия, которая не жаловала своих талантливых 
*етей (М, 349). Рёскин пе порицает Скотта за слабости 
я ошибки, усугубившие его несчастья, ибо и в эти трудные 
для него годы оп проявлял «благородство, мужество, более 
замечательное, чем мудрость его счастливых дней. Об этом 
не приходится сожалеть,— говорит Рёскин,— ибо это дела-
ло его для нас более совершенным примером, потому что 
он не избежал общих недостатков и был иричастен к об-
щим страданиям» (FC, 2, 251). 

Рёскин был первым в английской критике, кто верно 
определил сложный характер взглядов В. Скотта по социаль-
но-политическим вопросам. Понять суть противоречивых 
убеждений Скотта Рёскин смог, по-видимому, благодаря тому, 
что и ему самому был свойствен в определенной мере тот 
же тип противоречивого сознания, хотя в отличие от Скот-
та Рёскин пришел к более радикальным воззрениям. Как и 
Скотт, Рёскип сочувствовал тори, принципу королевской 
власти, якобы сохраняющему патриархальные национальные 
Устои, но при этом он, как и Скотт, объективно признавал 
право народа па борьбу против угнетения. Скотт сочувство-
ал бедным, восхищался жизнью народа и преклонялся перед 
ациональной историей; Рёскип был внимателен к англий-

НоlMf стремился пробудить в них творческие силы. 
Скот Л ° И к о Р е н н о с отличие в их мировоззрении. Если 
кую Т Т* )СЗІЮ относился к идее прогресса, видел историчес-
н ' ^ ь - У па сторопе современной цивилизации, вытес-
чимвп п a т P и a P x a л ь п ы , , образ жизни, то Рёскип по при-
сеян £о иРе менной буржуазной цивилизации и резко, 

j^o обличал ее. 
с*венньИ Т Ир'С К П е с и м п а т и и Скотта, так же как и свои соб-
(Рс, \ е'і<ѵѵѵСКИН н а з ы в а л «умеренными и романтическими» 
тРезвь,^ а отношение к современной цивилизации— 
беГал м ' "стиипым. По мнению Рёскппа, Скотт редко нри-

«небрежным обобщениям» (FC, 2, 204). Изучая 
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жизпь и взгляды Скотта, Рёскип находил у него 
ные и ясные ответы на важные и насущные ц0^01®*-
В книге «Fors Clavigera» он писал: «В подтверждение^ 0 ^-
тивностп его суждений достаточно сослаться на тако*°л ^ 
хотя он сам по наследственному расположению и с 

піимся обстоятельствам сочувствовал делу Стюарта 
кратии и католичеству, но единственный действительн 
городный герой в его первом романс был полковник 
держивавіпий ганноверскую династию» (FC, 2, 251) ' 

В произведениях Скотта Рёскпн отмечает «насыщенно 
повествования мыслью и пророческую силу» 7. С сочѵв°ТЬ 

впем говорит о том, что Скотт призывал быть верным свои1* 
юношеским убеждениям: «Сэр Вальтер часто предупреждал 
о том, что нельзя ради мгновенной страсти жертвовать проч-
ными принципами юности. Недостаточно обращали внима-
ние на то, что замысел его первого и величайшего романа 
состоял в том, чтобы показать п осудить перемену в поли-
тических убеждениях под влиянием личного недовольства, 
хотя в этом романе есть и гуманная тенденция — найти 
основания для того, чтобы простить» (FC, 2, 169). 

Рёскин всегда с одобрением указывал на то, что Скотт 
чувствовал «несостоятельность религиозного эгоизма» (FC, 
2, 206) и испытывал неприязнь к пуританскому фанатизму, 
тем самым выражая дух современной эпохи, отличающей-
ся распространением безверия. В «Современных художни-
ках» Рёскин писал о Скотте: «Оп был воспитан как пре-
свитериапип и остался им, потому что наиболее разумным 
было быть пресвитериапипом, если живешь в Эдинбурге; 
но оп считал католический ритуал более живописным, а не-
верие — более приличествующим джентльмену; он не думал, 
что в человеческой жизни есть еще что-то, кроме любви, 
мужества и судьбы; в действительности все это о п р е д е л я е т -
ся пе верой, а видением жизни. Кроме этих богов любв ^ 
мужества и судьбы, оп очень смутно и туманно п Р е ^5 т а 

лял себе иных богов» (М, 3, 281). По утверждению 
на. Скотт предпочитал роялистов пуританам. С Р о я л И С * в а Л 

ми, нкобитскими тендепциями в политике Скотт свяэ' . 
любовь к свободе, жизнь на родной земле, ^лагород ^ 
национальных традиций: «Главное, что з а с т а в л я л о ^ ^ 
почитать роялистов больше, чем пуритан, з а к л ю ч а л о с ь 
что оп считал первых свободными, независимыми и 
ными людьми, а последних педантичными и раболеі 

7 Ruskin J. Fiel ion: Fair and F o u l - I n : The Literary Criticism 
John Ruskin, p. 374. 
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Пс столько ио отношению к закону, сколько в 
Qu л ° я Л ^ П 0 д любви к королю; и он может с готовностью 
geCHopblcT симііатию к активному жителю границы, кото-
цсиы т ы в а ц і а е т з а К 0 Н или борется против короля, как кажет-
рый яаР^ благородным образом, т. е. такую же симпатию, 
ся Скотт;самому королю. Его всегда приводит в восторг 
к а К И ѵбый, свободный и смелый; оп только против бунта 
б у П Т атьного' и по принципу: он будет поощрять отстуини-
Ф°РМ * 0 С Т ( ) І () люда, если оно открытое и прямое, но не 
чество п р И Д В О р Н Ы Х _ в политическом отношении он испы-
т а е т удовольствие от королевского принципа, ибо считает 
короля главой и центром свободы и думает, что, держась 
за королевскую руку, можно избавиться от препон закона, 
что людьми можно править с помощью свистка, как шот-
ландским кланом в горных просторах, вместо того, чтобы 
запирать их в загонах и огороженных полях, как овец, как 
скот, оставленный без п а с т у х а » (М, 3 , 2 8 8 ) . 

Но главным в творчестве Скотта, по мнению Рёскина, 
были не торпйские предрассудки, а правственное содержа-
ние. В произведениях писателя всегда действует нравствен-
ный закон и характеры оцениваются в зависимости от того, 
каков выбор героя, соответствует ли он нравственному за-
кону или отступает от него. Но «моральный урок» рассмат-
ривается Рёскином не как дидактическое поучение, а как 
выражение нравственной идеи в прекрасной художественной 
форме; сама красота искусства несет в себе нравственное 
начало. В трактате «Современные художники» Рёскип писал 
о том, что в поэме «Мармион» «глубокое правственное чув-
ство Скотта заключено в самой направленности повествова-
ния, в непроизвольных размышлениях и восклицаниях, со-
провождающих рассказ о событиях, в искренности иптона-
Ц"">> (М, 3, 295). 
что^С І Ь Я М Х э з л и т н Р а б °™ «Дух века» (1825) утверждал, 
т 'Котт создавал свои романтические произведения, от-
К о ' Т о И м а я с ь о т Действительности, изображал реальных людей, 
"Ротищ* 1 , С Т , ) с ч а л в своей жизни, и поэтому смог показать 
один Н ° ! ) е ч и я человеческой натуры: «Автор „Уэверли" — 
когда * йелнчайших учителей нравственности, которые 
Лущу "т ж н л и "а земле; он освобождает человеческую 
^ Р Ват м е л ^ Ч 1 , Ь 1 х , узких, фанатических предрассудков... 
ньіпе „ Г " Скотт — самый драматический писатель пз всех 
Ч т° он т) В этом суждении Хэзлита важно то, 
. (Усматривает правственное содержание в единство 

" ' 1 ѵѵ ТЬо Spirit of the Ago. L., 1825, p. 165—166. 
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с драматическим началом произведения. Та же мы 
ключеиа и в статье Виктора Гюго «О Вальтере г1** 
По поводу „Квентина Дорвардаи (1823)»: «„Квентин тГ*' 
вард'4 — замечательная книга. Трудно найти произве ^ 
лучше сотканное, в котором моральные выводы лучщ^ е В і І е 

зывалнсь бы с драматическими положениями» 9. Скотт СВЯ~ 
говорил о том, что в его произведениях прошлое и на**0*11 

щее Шотландии изображается в драматических ситѵап*0* 
герои его романов, как герои в театре, находятся перед г**' 
зами читателя: слышен диалог действующих лиц. Конеч**" 
здесь имеется в виду драматическая форма произведени°' 
эпического жанра — романа, песущего в себе и драматиче<£ 
кое пачало. Роман Скотта во многом определил развиваю-
щуюся в Англии форму «драматического романа». 

Рёскин чувствовал драматическую силу ромапов Скотта 
и поэтому удивлялся тому, что писатель не создал пи одной 
пьесы: «Странно, что оп никогда не мог написать пьесу» 
(FC, 2, 220). Это заявление Рёскина не соответствует исти-
пе. Скотт писал не только поэмы и романы, но и пьесы, 
среди которых можпо назвать «Хейлидон Хилл» (1822), 
«Крест Макдуфа» (1823), «Дом Лспенов» (1799, 1830), 
«Гибель Деворгойла» (1830), «Очиндрейн, пли Эйршпрская 
трагедия» (1833) 10, но его драмы не имели того значения 
в его творчестве, как романы. 

Карлейль упоминал о способности Скотта отличать добро 
от зла, о спокойствии духа, предопределившем справедливое 
отпошепие к другим людям, о его нравствепном здоровье. 
Но при этом Карлейль определял мораль Скотта как за-
урядную, прнвычпую, обыкновенную. По его мнению, Скотт 
пе отличался высокой духовностью и не задумывался над 
«тайной бытия»: «...его поэтическая сила, его моральная 
сила были экстенсивны, а не интенсивны» 1!. 

Рёскин, считавший, что идея нравственной чистоты про 
истекает от духовного начала, видел и то и другое в ли 
сти и творчестве Скотта. Он даже говорил, что ему ТР> 
найтп подходящие слова, чтобы верно передать 
ховного мира Скотта и человечность его морали. Он ^ ^ 
в нравственном содержании п р о и з в е д е н и й Скотта С І і ц т ^ т е ра-
го, что было высказано в области этики в мировои л 0 > | 

туре. В книге «Fors Clavigera» Рёскин пишет о шотланд 

9 Гюго В. Собр. соч.: В 15-ти т. М., 1050, т. 14. с. 51. FHinburgl,t 

10 См.: Scott \Ѵ. The Poetical Works in Twelve Volumes. ^ 
1857. Vol. 12. 

11 Carlyle Th. Essays: Burns and Scott, p. 118. 
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«Он глубоко верит в идеал чести, свойственный 
^ан 0 С т е* и >ьеніцннам. Этот идеал свеж, как горный воз-

^ужчннам ^ ^ ^ скала. Его концепция правствеипой чн-
ДУХ' ^."еніцпііы даже значительнее, чем у Дапте, его ува-
сТоты * ^ с т и ецным, сыновним отношениям столь же гл>ѵ-
^енио к Р ^ ]^ирГ П Л П Я ? его симпатии универсальны, нет 

Положения в жизни людей, в котором он не увидел 
такого * п ы е ррани; его моральные принципы вполне оп-
бьі " P ^ j y н о 0 1 І высказывает их сдержанно и тонко. Мо-
р е Д е Л у него проявляется так же естественно, как в природе, 
ра^Ьчто никто, кроме самых серьезных читателей, и не заме-
TÄK намерение давать правствепный урок: его мнения по 
жизненным вопросам очень ясны, самые верпые решения 
основаны на точном и неминуемом благоразумии, которое 
смягчено самой прекрасной добротой» (FC, 2, 150). 

Рёскин размышляет пад тем, какое значение для совре-
менников, людей, живущих во второй половине X I X в., 
имеют идеалы, воплощенные в «Песпе последнего менестре-
ля». Для Рёскина важна выраженная в ней «мораль гра-
ницы» (FC, 2, 15«). Еще во втором томе «Современных ху-
дожников» была отмечена мужественная правдивость 
В. Скотта: «У него мы находим великолепное мужественное 
понимание людей и вещей, здоровые и правдивые чувства...» 
(MP, 2, 455). 

Эта правдивость соответствует нравственному идеалу са-
мого Рёскина. 13 «Современных художниках» он изложил 
свою этическую концепцию. Нравственным, с точки зрения 
гескипа, является гуманное отношение к людям и миру, 
нравственны благородные чувства и действия, любовь и ми-
• осердие. По мнению Рёскина, любовь проявляется и укреп-
*ео С Я г л а в і , ы м °бразом в том, что ты делаешь для других; 
СамыТЬ Ü делании делать добро и давать счастье людям. 
Л Ц в д иІ ) е красные и совершенные люди — это те, кто счаст-
тывает С Ч а с 7 Л П В Ь І М может быть тот человек, который испы-
пим, 1 Л у ( ) о к > ю симпатию к окружающим, справедлив к 
и<из'нь^Л а е т правильные выводы из уроков, преподанных 

В ниІІ(> у м с с т чУиствовать и ценить красоту. 
ВыДеляет С Т і і е П 1 Ю І І проблематике романов Скотта Рёскин 
К о 0 т Х р ц Г , Х м а і ш с т 1 | ч е с к и е ценности, но пе отделяет их рез-
^оторой 0 і ^ Т І і а і , С К 0 " морали, которой сочувствовал Скотт и 
^оизведенп^^п 1 е р > К П В а л С Я в х а Р а к т е Р и с т и к а х героев своих 
^ются ц Э с поскольку нравственные проблемы раскры-
^икте , гепо°Т . І І Ч е С К 0 М м и р е п Р о п з в ѳ Д е н и я — в сюжете, кон-
В ы і 1 план зе\ЯХі В И Г ^ е В 0 0 ^ Р а ж е и и я » т о выступают на пер-

іные черты реальной морали, а не христианская 
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догматика, которая проявляется лишь в прямой печ 
деленных персонажей — религиозных фанатиков Скл 0||Р®-
представляет сене моральную суть той или иной сто 0 , 1 0 

никогда не колеблется в своем отношении к ней і °ТИ и 

мнению Рёскина, свойственно п Шекспиру, ц Вернсу Т°р п° 
рону — они знают, в чем добро и зло, что честно, а что ^ 
менио. ІІо словам Рёскина, «В. Скотт всегда строго накНИі 

вает своих героев даже за ошибку, а не только за виЗЫ* 
(FC, 4, 424) . Скотт различал то, что достойно только пох^* 
лы, и то, что достойно истинной любви. Критики обычв* 
хвалят Скотта за то, как он мастерски описывал прироіѵ 
ио ничего не говорят «о его любви к людям» (КС, 2, 181) 
Рёскин говорит, что Скотт прежде всего думает о жизни че-
ловеческого сердца и ему свойственно «понимание естест-
венной красоты», «сочувствие бедпым» (FC, 4, 411), «истин-
ная совесть» 12, которой он наделил одного из своих персо-
нажей — Никола Джарви, героя романа «Роб Рой» (1818). 

«Нравственный закон прекрасен» 13,—утверждал Рёскин 
в трактате «Принципы Фьезоле» (The Laws of Fesole, 1879) 
и в анализе произведений Скотта исходил из того, как про-
являются в пих требования «морального закона» и каковы 
способы их осуществления. Романы Скотта превосходны, 
лучшим среди них Рёскин считал «Эдинбургскую темницу» 
(1818), так как этот ромап всецело посвящен «изображению 
нравственно-чистой жизни» (FC, 4, 248) : «„Эдинбургская 
темница44 выделяется среди других романов СИЛОЙ утвержде-
ния нравственного закона; земные награды и наказания 
очень точно распределены в соответствии со степенью досто-
инств и пороков, как свет и тени на фотографии распределя-
ются под влиянием света. Абсолютная искренность и вера 
Джини Дине явились залогом того, что, пройдя через стра 
дания, она обрела благополучную счастливую жизнь и Д 
себя, и для отца, и для возлюбленного; лживость и 
вне Эффи предопределили ее ложную и жалкую жизнь» г 
дыня Дэвида Динса своим следствием имела его униже » 
его самоуверенность в отношениях с б р а т ь я м и - х р и с т и а і ^ 
стала причиной его вечной разлуки со своим реое 
(FC, /., 248). со-

Воплощение чосеровского идеала жизнерадостпои 
ты Рёскин видит в образе главной героини ромапа д?ь.д. 
бургская темпица» — простой крестьянской девушки 

14, 
12 Ruskin У. Proserpina.—In: Ruskin J. Works. N. Y., 188G, vol. 

p. 122. 
13 Ruskin J. The Lows of Fesole.— Ibid., p. 155. 
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лгамом совершеппом, самом героическом образе 
Яй Д р а н о й Скотта» (FC, 2, 152). 
из всех і постоянно занятая трудом, была серьезной, 

Дя\,п1 Ѵ іХ[судптелыюй, выносливой и спокойной. Скотт так 
тверД0І||Dli;lvoT свою героппю: «Ее на редкость здоровая на-
х а р а к т с р ^ ^ 1 іерВичсской слабости, не знавшая болезной, 
хура, ь / р М е с т с с физическими подтачивают и душевные 
кот°Рь^аКИ,е содействовала созданию характера решительно-
СИЛЫ,стоиного» Джини Диис не отличалась виешпей кра-
Г° оіг ее подлинная красота — в ее душевной прелести, 
следствии «чистой совести, доброты, довольства окружаю-
щим и сознания исполняемого долга» 

Чрезвычайно интересно то, что «моральный закон» Рё-
скпп выводит не из религиозной веры, а из образа жизни, 
воспитании, поведения человека, его сознательного отноше-
ния к людям н событиям. По Рёскину, религиозная вера — 
это печто привходящее, что либо может не мешать челове-
ку, если он нравственен, либо способно усугублять то злое 
начало, которое есть в человеке. Такое именно «соотноше-
ние» морали и религии паходит Рёскин в проблематике ро-
мана «Эдинбургская темница». Ііера пе мешает Джппи Дине 
быть простой и скромной н делать добро людям. Но чело-
века черствого, злонамеренного религиозная вера делает 
фанатичным и жестоким. Таковым и оказался отец Джи-
ни Диис — ревпостный пресвитерианин Дэвид Дине. Рёскин 
пишет в трактате «Fors Clavigera»: «Когда вера сталкивает-
ся с врождеппоп спесью и неискоренимым эгоизмом, с от-
сутствием симпатии к людям, тогда она приводит к смеш-
ному ц фатальпому самообожанию, к безжалостному отно-
и к ошибкам в словах или поведении других людей 
речи *1е П 0 Ш І м а 11 и ю самого учения Христа, что уже протпво-
такой м ы слей самого этого верующего. Нет другой 
столь *)МЬІ проявления религиозной веры, которая бы 
е е жес 1 а і ' 1 0 111 І І О Р и Р о в а л а в Святом писании то, что против 
в нем * 0 К ° С Т И ' и л и страстно и неразумно приветствовала бы 
ской цс°' Ч Т 0 с о г л а с і ю с ее жестокостью. Ведь ход трагиче-
ется «неГ^Ші В Р о м а и е «Эдинбургская темница» определя-
р а я с л о н 1 У а Ы К а Л Ь Н о й » гРУбой патурой Дэвида Динса, кото-
ВЛияпиеАІИ , а С Ь У П е і ° е щ е в Р а н и ы й период его жизни под 
^ 1 0 с т п „ Ц р е С Л е д о в а н и й 11 превратила его здоровую невин-
И Х о *я Ско В р е л п г и о з н > , ю гордыню...» (FC, 4, 2 4 8 - 2 4 9 ) . 

_ х О Т Т показывает, что он не чужд отцовским чув-
u г 
15 ъОТТ ft Г ~ 

° м с нуР' СМ,І-: В 2 0 т и т- Л - 1 9 6 2- т- 6- с- 85-
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ствам, песмотря па это, «гордость Дэвида Динса стан 
причиной несчастий, которые преследуют его до конп*Ь і І Т с* 
ни...» (FC, /і, 250). * й Ц а 

11о случайно в связи с нравственной проблематикой 
мана «Эдинбургская темппца» Рёскин вспоминает «1JÜÄI 

Розе» (1370) Джеффри Чосера. Чосеровский нравствен** * 
идеал жизнерадостной красоты вполне отвечал самым 
ветным нравствеппым представлениям Рёскина и соотве/*' 
вовал сути «нравственного закона», в оспове которого пп*' 
клонение перед «свободой души» и « Ч И С Т О Т О Й сердца» ( Р Г * 

2, 388). Благородное сердце человека — И С Т О Ч Н И К искренно-* 
сти, радости, доброты. Мир «благородных чувств» прошлого 
Рёскип противопоставлял современному «здравому смыслу» 
как выражению буржуазного утилитаризма. Благородство 
чувств прежде всего сказывается в любви к человеку, в сим-
патии к человечеству. Рёскин отвергал позитивистский на-
туралистический взгляд на любовь как па чисто физиологи-
ческое проявление жизненной энергии и порицал все более 
распространявшуюся идею о том, что с развитием цивили-
зации, с ходом индустриального прогресса чувства челове-
ка должны пепременно угасать. Он осуждал позитивистов, 
которые игнорировали духовную основу нравственности че-
ловека, прппижали благородные мотивы человеческого по-
ведения и признавали «единственно возможными только 
три лишенные чувства „желания41: плотское желание (голод, 
жажда, похоть), алчность и тщеславие» (FC, 2, 230). Этой 
«точке зрения бестиальности» (FC, 2, 2 3 0 - 2 3 1 ) , грубого, 
животного, чувственного проявления желаний человека Ре-
скип противопоставлял точку зреипя благородного чувства. 
ПОХОТИ, алчности и тщеславию противостоят любовь к жи-
вым существам, любовь к прекрасным вещам, любовь-к сло-
ву: «Похоть, алчность, тщеславие могут быть легко Дост® т 

путы и легко заполняют всю жизнь людей, по они не Д® 
почувствовать, что такое счастье» (FC, 2, 231). А лю » 
симпатия друг к другу дают ощущепие ч е л о в е ч е ^ а 1 і ( > -
счастья. По мпепию Рёскина, «высшая мудрость не в 
ограничении, а в способности находить величайшее У ^ 
вольствие в самых малых вещах» (FC, 2, 238). *^Р а В о а ВеД-
пый закон», по Рёскииу, заключается в гуманности, ^ P ^ j 
ливости, любви, достоинстве, честности. <с^РавСТ^еЛовв* ( 

закон» осуществляется только в том случае, если 
испытывает симпатию к другому человеку н С І І 0 С 0 неццаЛ*' 
его и сопереживать. В связи с этим Рёскин дает сн1 ^е*)' 
пое толкование понятия «compassion» («сочув^ ^ у і ѵ 
В этом понятии он вндпт сочетание двух смыслов 
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мііагіія») и «fellow-Гее ling» («понимание, оспо-
P» t l ,y* «общности взглядов и интересов»), 
вани° с 1 ,ѵю способность к «сочувствию» Рёскин ставит 

П°ДЛ,Ш* * т ь о т СПОсобности человека к воображению: 
в завися^ ^ „редполагает умение вообразить и понять 
«„Сочѵвст^ людей, поставить себя на их место; от этого 
іѴшУ с т о п и с т в о человека. Индивид, не обладающий та-
зависит ' оШІС5М и таким пониманием других, не может 
Н1ІМ Тжать'других, ни быть добрым» (FC, 2, 231). Писатель 
ИИ ^ н х произведениях выражает нравственное отношение 
° СВ°оям и дает им оценку в зависимости от их способно-
К Я такому воображению и такому сочувствию. 
СТ Нравственное чувство проявляется в самом творческом 
процессе, считает Рёскип, ибо творчество — это работа 'во-
ображения. Дифференциацию поэтических родов он также 
проводит на основе творческого воображения и характера 
проявления нранствсппого чувства, пе только на оспове раз-
новидностей литературной формы. Главное в литературе — 
создапие человеческого характера; для этого необходимо 
умение чувствовать так, как чувствуют другие люди. Не-
удачи в создании характера связаны с тем, что у автора 
пет воображения, пет нравственного чувства. По мнепию 
Рёскипа, литература может создаваться и без воображения 
(и даже неплохая литература), и без глубокого нравствен-
ного чувства, но прп этом главным в произведении стано-
вится не человеческий характер, а лишь остроумие и идея. 
Если пет нравствеппого чувства, нет и поэтического начала, 
о таком случае, считает Рёскин, литературное произведение 
оказывается за пределами поэтического творчества. 

Ь связи с рассмотрением «природы чувств» и «сочувст-
вующего воображеппя» в творчестве Скотта Рёскин дает 
рочы^11110 П а л н т е Р а т У Р н ы е роды. Все литературные 
вече1 / < 1 1 о : ) Т 1 , ч е с к и е» , независимо от того, написано произ-
ное j " 1 0 . П Р ° 3 0 " и л и стихами, ибо любое нравственное образ-
литепа * С Т а В Л 0 , І И е 0 ч с л о в с к с поэтическое. Поэтическое в 
ЛиРичесі-І)(' ^ е л и т с я 1 і а три рода: драматический, эпический, 
тором „о"11' < < ^Р а м а т і І І , еская поэзия — это такой род, в ко-
Сноих н ь , Р а ж а е т чувства других людей и умалчивает о 
Веческое Д р а м а т и ч е с к о й поэзии раскрывается сердце чело-
2 3 2 ) - Дпч И Г Н 0 Р И Р> Ю Т С Я внешние обстоятельства» (FC, 2, 
п ° э з и я ^ та Т а Т И Ч е С К И М п о э т о м Г ) Ы Л Шекспир. «Эпическая 
Стоятольст 14011 В К 0 Т 0 Р ° М п о э т сообщает о впешних об-
11 пРи этом І Х ' К І т : ш п ДРУ ,ИХ людей, о событиях в их жизни; 
° Т в а Другпх " нужной мере выражаются чув-

^юдей п самого ноэта... Эпическая поэзия кон-
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центрирует внимание на внешних оостоительствах 
жает сердечные чувства только в тон мере, в какой ^ 
жет обнаружить их во внешних обстоятельствах» ?!!* ^ 
232). Искусство Скотта Рёскип называет эпи» 2, 
«П. Скотт даст точное повествование обо всех внеіц 
стонтельствах и тщательно их характеризует... Ц й . И х 

вершепство его произведений, его эпической поэзии 
ство Скотта всегда носит эпический характер» (FC* 2 В2чЧе* 
Борьба между Фиц-Джеймсом и Родериком в «Деве п-
показана эпически. Драматическое начало, столь свойст^*1 

ное творчеству Скотта, входит в эпическое повествование^* 
его часть и как особенность структуры эпического произ** 
деиия: «Лирическая поэзия — такой род, в котором поэт ьы 
ражает собствепные чувства... Лирическая поэзия может го-
ворить обо всем, что вызывает эмоции в говорящем» (Fr 
2 , 2 3 2 ) . * 

По мнению Рёскина, способность к воображеппю всегда 
нравствснпо очищает человека, ведет его «к абсолютной 
нравственной чистоте мысли» (FC, 2, 234). Такое воображе-
ние было у В. Скотта. Критик ставит Скотта в один ряд с 
Пиндаром, Гомером, Виргилием, Данте — поэтами, обладав-
шими способностью к яркому воображению. 

Рёскин утверждает, что рационализм вне нравственного 
чувства и воображения ведет к развращению мысли, к ис-
чезновению поэтического начала. Литература, в которой 
способности к рационализму и к воображеппю уравновеше-
ны, выдвигает великих писателей: Аристофана, Чосера, 
Шекспира, Сервантеса, Мольера, Филдинга. Такие писате-
ли дают нам убедительные доказательства в своих произве-
дениях, что рационалистичность приводит злых людей 
к моральному краху, а рациональное начало в добром от 
природы человеке спасает его от увлечения ложными иДеа" 
ламп п предостерегает от чрезмерно радужного взгляда 
мир. Рёскин считает идеальным «здоровое равновесие ме ^ 
ду эмоциональным и рациональным началами» 
238) и полагает, что автор сам должен п р е о д о л е в а т ь ^ 
дурное начало и уметь отличать добро от зла, ирежд 
он сможет создавать убедительные характеры в литера • ^ 
Верная оценка противоречивых черт характера завис ^ 
чистоты сердца автора и от способности его 4>B C T B 0 B 3 l JaW* 
иопимать сложпости человеческой натуры. Автор» 110 

іций людей и жизни, не способен создать убедится ь и ^ ^ я 
разы, ведь в характерах должна быть в н у т р е н н я я e C f * 
добра против дурного начала. Абсолютно чистые 
ва — это искусственные символы человечества, аосо. 
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_ то символы порока: «Даже у Филдппга его Ол-
зЛ<>ДеП Э-.ціііктер, а символ простого английского джентль-
нортН н ° Х,'.иаіі|) Уэстэрп - пе характер, а символ грубого 
Mt ' , i a ' - а си() 'сквайра» (FC, 2, 236). Скотт был мастером в 

( Ѵ І 0 > ь 1 І Ы х характеров; герои романа «Роб Рой» 
язоиР^'ь\^1ГІЬдС»(фаіід, ІЪшлн Осбальдпстомы, как бы ни 
Фр0111*' и по т о или неполно обрисованы, это всегда «чело-
бЫ;,ск°яе портреты, а не символы» (FC, 2, 236) . 
Bt?4Принципиально важным для Рёскина было то, что у 

та даже самые страшные и жестокие ситуации всегда 
пень/ светом нравственных идей, в связи с чем они вос-

принимаются как трагические, а потому правдивые и эсте-
тически значимые. Мастерство создания трагических эпи-
зодов и характеров у Скотта Рёскин противопоставлял 
современной литературе, в которой жестокие ситуации окра-
шены либо натуралистически, низменно, либо, напротив, 

• сентиментально, слезливо. В эссе «Художественный вымы-
сел: прекрасное и безобразное» Рёскин писал о том, что в 
современном буржуазном городе смерть стала будничной, 
повсеместной, она настигает людей, вовсе не участвующих в 
насильственных или героических действиях. Само современ-
вое общество гибельно, оно несет смерть людям. В ромапах 
Скотта «Пуритане» (1816), «Уэверлн» (1814), «Гай Мэнне-
ринг» (181 Г>) множество смертей, но они носят трагический 
и героический характер; у Скотта гибель людей мотивиро-
вана обстоятельствами. В современном обществе смерть бес-
смысленна, и это производит тем более удручающее впечат-
ление, чем сильнее принижается человечность: «В про-

великих мастеров смерть всегда героическая, 
гиче°ИНаЯ И ; І И С І І 0 К 0 І І , , а я и естественная, или глубоко тра-
Ц о с к а я » и э т о особенно очевидно, так как по контрасту 
Родриго» , б Ш І З М 0 І ш а я смерть, например смерть Полония и 

Убийство^110 М Э 1 ш е Р и , 1 Г » даже непредумышленное 
гРеінен еД1 І н с твенного персопажа, который далеко не без-
0т°міценоИ С в о е " >кестокостыо навлек на себя кару, было 
в этом ѵГ и а к а з а і ш ® преследовало всех, кто был замешан 
Ст°йна. * ß U I C T B C - Гибель героини романа возвышенна и до-
рЛл> РрэхеР ( ) М\П е ^ П у Р и т а н е » четыре персопажа — Посу-
^еРли и Qti f ' "акбрайэр, Эвепдейл — умирают геройски; 
Долг. * "фант достойпо гибнут, выполняя свой воинский 

ц то 
* > Ь о в романе «Айвенго» (1820), в сцене смерти 

" Т Ь ° '-ilorarv г •»• -> 1 'ГіhcisTTi of j n ] , n Luskin, p. 361. 
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Фроп-де-Бёфа, Рёскин увидел отступление от этого 
пою принципа: «Лишь во время своего заоолевани ^ ® 0 * 
уступил вкусам пошлой публики и нарисовал сцены - . 0 т т 
момент смерти Фроп-де-Бёфа, но он никогда не отбо а ° а й 

евнщеппую занавесь у комнаты больного и никогда СЬіВал 
зволял себе снизойти до позорной слезливости ц 0 

утраты могущества или поругания красоты» 17. з Д о 

натура Скотта до конца но принимала одну ложную ^е овая 
денцию — сентиментальное, мелодраматическое изображ*6*" 
болезни, вызывающее слезливое отношение публики си НІІе »Ублики, смак* 
вание длительного страдания, акцент на лихорадочных 
бредовых состояниях, щекочущих нервы читателей: «ВелнВ 

кие писатели отметают с презрением такого рода писания* 
их глубокое чувство не принимает этого» ,8. Рёскин осуж-
дает сенсационность, мелодраматизм, натурализм в совре-
менной литературе и противопоставляет им «здоровый дух» 
творчества Скотта. 

На основе творчества Скотта Рёскин ставил проблему 
национального характера и его связи с общечеловеческой 
нравственностью: «У В. Скотта такое знание шотландского 
характера п человеческого сердца, какого еще пе было ни 
у кого» 19. Художественный мир Скотта несет в себе черты 
национальной истории, быта, нравов, традиций. 

Рёскин считал, что национальное своеобразие творчества 
писателей-шотландцев Р. Бернса, В. Скотта, Т. Карлейля 
заключалось в том, что смело поставленные вопросы высту-
пают у них в «самой ясной форме» (FC, 4, 408). В третьем 
томе книги «Praeterita» Рёскин указывал на те обстоятель-
ства, в которых возникли лучшие черты шотландского на-
ционального характера: «Все самые высокие интеллектуаль-
ные и нравственные способности шотландского народа*-
возникли в условиях этой пастушеской страны, в коТО*^у 
население повсюду живет только благодаря мужественн ^ 
преодолению лишений, благодаря стойкости в нищете и 
нах» (Р, 3, 118). Рёскппу казалось симптоматичным 
«Шотландия избрала в качестве своей национальной 
мы чертополох» 20. Это растепие с красивым цветком ^ 
ной формы, сверкающими листьями, стеблем с кол 
как бы символизирует силу духа, упрямство и прямо у ^ 
ландского характера. Но, копечпо, национальные чер 

17 Ibid., р. 363. . 
18 Ibid. n Ii caink 
19 Huskin as Literary Critic: Selections / Fd. A. II. П. Han. 

University Press, 1028, p. 260. 
2,1 Ruskin J. Proserpina, p. 122. 
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,„литься единообразно н в равной мере во всех 
цоглі1 Даже наиболее яркие представители нацио-
і иот:і а , | Д ц а^' х а - b I J l u непохожи друг на друга. Рёскин срав-
нял'»11010 / . выдающихся шотландцев — В. Скотта и Т. Кар-
ціівал в наибольшей степени сконцентрировал в себе 
леііля. ь л е , і ерты: «В его прозе и поэзии все было про-
„ а ц и о н а . ' ! С Т І І Ы М восхищением именно теми сторонами 
никнув І ' к ( ) т о р ы с П С р е к л и к а л и с ь с современными обстоя-
пр0ПіЛвамн как бы наполняли их душой народа и его серд-
^ о с т о і і н ы м любви, тогда кав 
ц е м , . . . . . . Л А TT П ^ІГТІЛПІІГ 
вожно сосре 

T0JI достойным любви, тогда как созпашіе Карлейля, тре-
ЦеМно сосредоточенное на будущем и к тому же приведен-
В 0 Ь в замешательство стеснениями и стыдом, вызванными 
бедностью, было омрачено тем, что он чувствовал и видел с 
самого раннего детства только порочпость и мрак настояще-
го К тому же болезненные германские фантазии пагубно 
сказались на взглядах Карлейля» (Р, 3, 120) и отгородили 
его от здорового национального, шотландского начала. 

Т. Карл ей ль и сам признавал Скотта наиболее типичным 
шотландцем ио складу характера, однако черты его характе-
ра и национальное своеобразие его творчества он объяснял 
условиями религиозного воспитания, сильным влиянием 
шотландского пресвитерианства. 

Рёскип, напротив, почти совсем исключал влияние кон-
фессиональной принадлежности как фактора, обусловивше-
го национальную специфику творчества Скотта. В книге 
«Fors Clavigera» он писал: «Одной из самых примечательпых 
особенностей пограничной жизни в Шотландии является 
связь выра штельпой силы песни с человеческой любовью и 
трудо люоием, но не с религиозной страстью «независимого» 
Духа. Темами волыпщика или мепестреля были всегда вой-
нами люоовь (крестьянская любовь считалась самой гордой 
люоовыо); нх чувства постоянно были враждебны пуритан-
« b f " п с т о м У Странник Вилли (герой романа Скотта 
ве /* ,PIITJK'T>>-— Г. Л.) должеп был естественно идти во гла-
нуіііЗоунтовавшнхся рыбаков с песней «Весело плясала же-
пурит* К в а к с Р а - > > - Однако Скотт все-таки отдал дань этому 
них ® и с к о м У элементу, определившему однѵ из самых яр-

н Д ° П Ѳ Г 0 л > г х о в п о й жизни» (FC, 2, 1 9 3 - 1 9 4 ) . 
0 о ъ я с н я 1 ! а Л І , І І О е с в о е о ^ Р а з и е творчества Скотта Рёскип 
пнем пп п р е ж д е в с его фольклорпыми традициями, влия-
ЛаД п І І ( ^ а в с т п е і , пого содержапия народной поэзии — бал-

Р 0 с к н - ^ о б о любимых в то время в Пограничном крае. 
0 , 1 0 ііогрі ^ к а з ы и а л І , а ряд причин, обусловивших появле-

1 , ; , ; , , I W X песен в Шотландии. Во-первых, опреде-
JCM\ который обеспечивала пастушеская жизнь, 
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что давало возможность доставлять себе удовольст 
стой музыкой. Во-вторых, постепенное иревраііц», И° 
датской жизни в пастушескую в сплу развившейся110 

ности; горькое военное прошлое вспоминалось без ч 
унижения: вспомипалпсь и беды, и то, что было до^ВС*в* 
славы. В-третьих, воспоминание о печальном прошло 
зывало чувство сострадапня. В-четвертых, созерцание ^ 
превзойденных по красоте и таинственной прелести ю Не* 
рек придавало особую трепетность всем народным обоа*1 * 
и представлениям о природных силах. р З а м 

Скотт рано познакомился с пограничными народны 
песнями, и они глубоко вошли в его сознание, в его намя** 
Рёскин даже видит нечто символическое в том, что первы 
строчки героической баллады «Хардикпут», прочитанной 
Скоттом в детстве, являются как бы предсказанием траги-
ческого в судьбе самого писателя. 

Великолепное знание жизни шотландского парода и его 
фольклора способствовало формированию представлений пи-
сателя о доброте и любви простых людей, о чести, за кото-
рую можно было отдать жизнь, о прекрасных подвигах, 
о героизме достойных людей. Скотт писал о мужестве кла-
нов Горной Шотландии н о рыцарской чести жителей до-
лин Пограничного края. По мпепию Рёскина, лучшими про-
изведениями Скотта были романы на шотландские темы -
имепно в ппх с наибольшей силой проявилось национальное 
своеобразие. Романы о Шотландии — «Узверлп», «Гай Мэн-
неринг», «Антикварий» (1816), «Пуритапе», «Эдинбургская 
темница», «Аббат» (1820), «Приключения Найджела» 
(1822), «Редгонтлет» (1824) — Рёскпп рассматривал как 
«совершепно безукоризненные произведения и вечные образ-
цы несказанного искусства, которым верные дети земли 
учатся у прекрасной природы» (Р, 3, 123). 

Романы Скотта, посвященные истории других нАР0^?®,}^ 
«Айвенго», «Кепильворт» (1821), «Певерил Пик» (1824;. 
«Квентин Дорвард», «Обрученные» (1825), «Вудсток» 
(1826)—при всей зпачительности все-таки, по м н е Н 

Рёскина, проникнуты предрассудками и уступают рома 
на темы шотландской истории в силе творческого воо р 
жения. е Т 

Рёскип считал, что национальный характер не с л е ^ а _ 
идеализировать: нужно видеть как его сильпые, так и 
бые стороны. В лучших людях нации проявляются н Ь І^ і а 1 і ь-
и светлые качества, но есть и болезненные черты наци* 
ного характера. Согласно Рёскипу, наряду с ДоСТОПЯСла0Д-
гумаппостыо, стремлением к правде встречается У н * о т 
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«безжизненное» мышление и «деревянный» 
§<>|| так* 0 

ІіРан • І І 1 ( ) Р ё с к и н а , д о с т о й н ы е п о р и ц а н и я ч е р т ы х а р а к -
г ГГо мне» -

— хитрость, самопадеяпность, фанатизм — 
тера " І 0 Т к ; л а Л в явно отрицательпых персопажах, в част-
Сьотт п (р і 0 С 'С И І і а («Гай Мзннерииг»), Джона Белфура Бер-
|,оСТ/*Пѵрнтане»), Эндрю Фэрсервиса, Рэшли («Роб Рой»), 
Л І 1 а'йіі Сэчлтри («Эдинбургская темница»), Мортоиа 
мГіопастьірь», 1820), Варнн («Кенильворт»), Дэлгарно ^Приключения Найджела»). 

Лѵчшпе черты шотландского характера — стойкость, гор-
ть доброту, верность, дружелюбие — Рёскип видит в 

Монтрозе («Легепда о Моптрозе», 1819), Элисоп Уилсон 
(•Пурнтапе»). У гордой, терпеливой и бережливой, испы-
тавшей все тяготы жизни Элисон Уилсоп был реальный про-
тотин — крестьянка Элисон Уилсон, с которой В. Скотт был 
знаком в детстве и которая оказала на пего большое нрав-
ственное влияние. 

По поводу сцены из ромапа «Пуритане», в которой появ-
ляется Элисон Уилсон, Рёскин писал: «Какое значение име-
ла старая крестьяпка в жизпи В. Скотта, можно увпдеть из 
великолепно написаппого, замечательного рассказа о пей в 
романе „Пуритане". Обычно Скотт давал красивые вымыш-
ленные имена, но это дорогое ему имя оп не придумал... 
Если вы забыли эту главу из „Пуритан", то прочитайте ее 
до конца. Историю возвращения в те моста, где герой про-
вел детство, очень часто рассказывали в литературе, но, на-
сколько я могу судить, никто ее не рассказал еще столь 
прекрасно н тонко» (FC, 2, 186). 

Мужество п терпимость шотландцев, по словам Рёскина, 
озникли в условиях «неразвитой цивилизации, суровой до-

^ шнеи жизпи, неустойчивого достатка» 22. В книге «Ргае-
лиіс** 0 Н п п с а л : «Несомненно, шотлапдский характер зака-
Дал т И у с о в е Р ш е н с т в о в а л с я і пройдя через страдания. Скотт 
Э Д И Т э т о г о характера в Флоре Макайвор («Уэверли»), 
Д * н н и Т П Л е н (<(Пуритане»), Мэри Эвенел («Монастырь»), 
Тех» ког («Эдинбургская темница») — называю только 
Замечате° Ч и т а т е л ь запоминает без всяких усилий,— типы, 
б<пностиЛЬНЫе Т е М ' к а к о н и п е Р е п о с я т несчастья; все осо-
11 иеповто Ш о т л а п ^ с к о г о темперамента, тональность музыки 
ГІЬІ* восіг Р И М Ь І Х і І і е п ° Д р а ж а е м ы х баллад основаны па груст-
- — ^ )мнпанпях, связанных с любым удивительным ме-

: : ІЬІЗ; р-
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стом этой пограничной земли. Среди других прекрас 
родов мало кто может сравниться с достоинством с Н Ь І* 
ной в своих жизненных испытаниях старой шотп06^111^ 
женщины» (Р, 2, 3 5 4 - 3 5 5 ) . Л а в Д с щ 

Национальный колорит романов Скотта определят 
же включением шотландского диалекта в повествован Я **** 
торое ведется в целом па английском литературном Ко" 
Прямая речь ряда народных персонажей дана на шотЗЫКе' 
ском диалекте. Рёскину была особенно дорога эта черта**^ 
изведеннй Скотта. Проблема национального характера 
сматривается им в неразрывной связи психологических^0" 
ловий речи и оттенков народного языка героев. Рёскин J 0 * 
тонко попять эстетические достоинства стиля в романаГ 

Скотта именно потому, что оп сам хорошо знал гаотланл 
скпй диалект, который был ему очень дорог. В книге «Prae-
terita» Рёскин говорил о сильном впечатлении и высоком на-
слаждении, которые он испытывал от чтепия романов Скот-
та, от народной речи персонажей: «И хотя от своего отца 
я безошибочно усвоил шотландский эдинбургский акцент 
и мог с точностью воспроизвести дорогие для меня обороты 
речи (думаю, что моя шотландская речь могла бы быть при-
влекательна и для самого шотландца), однако я узнавал от 
Джини (героиня романа «Эдинбургская темница».—Г. А.) 
каждый раз нечто новое о старом, классическом, коренном 
шотландском диалекте. И это было для меня не менее не-
ожиданным и ценным, чем для знатока античности узнать 
нечто повое в хоре у Эсхила» (Р, 3, 110). 

Рёскин специально обращает внимапие читателей на чи-
сто шотландское словоупотребление в речи героев. Так, он 
детально рассматривает шотландское выражение «D'ye m i n 

it?» («Не припоминаешь ли?»), которое произносит героиня 
романа «Гай Мэнперинг» Мэг Меррплпз. Критик приводит 
цитату из романа, а затем комментирует ее: «Я цитирую э 
место из романа „Гай Мэнперинг44 для того, чтобы °^ ъ я с и ® 
внимательному читателю разницу в употреблении шотла ^ 
ского „mind44 вместо „remember44 (помнить) по с р а в н е н н ^ 
синонимичными выражениями на любом другом языке. ^ ^ 
бы действительно помнить нечто (mind), нужно ^ 
прежде всего „то, что достойно воспомипапнй" (mind л 
том и „разум" (mind), чтобы „помнить44 (mind) э т 0 ^цть4* 
и не подумала бы о том, что Бертрам мог ^всП°'сТровві 
(mind) улицу в Манчестере или канаву на Собачьем о ^ ^ 
так как у нее и мысли по возпикало о том, что все э j j e r 0 

ло какое-то отношение к его жизни. Она ждала 0 ев 
только ,,воспоминаний44 (mind) о прекрасной природ ' 
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П Ь І Х неповторимых чертах, 
совеРЦІ\Ѵа m о т него, если бы не зі 

да она даже и этого 
и. ..v.-, знала, что у него были 

fa ис 'ь>іс *1 т в а ц яркая способность хранить в памяти все 
с В Л Ь £ е » (Р, 2, 3 5 8 - 3 5 9 ) . 
досто;1іи^ с с ы л а е т с я на рассуждения Локхарта о том, что в 

тве современных писателей использование шотланд-
1*°Рче® л с к т а выглядит вульгарным, тогда как обращение 
ского Д ^ скотта и Р. Бернса воспринимается совершенно 
К П е венно, и заключает: «Среди англичан теперь почти 

^ ;„'іает шотландского диалекта; потребуются очепь 
""пьезпые усилия для того, чтобы вновь добиться действи-
тельного понимания мелодии стиха В. Скотта и смысла диа-
логов в его романах» (Р , 3, 1 2 1 ) . 

Рёскин настолько высоко ценил поэтический язык Скот-
та что готов был с удовольствием комментировать любое 
слово, любое выражение любимого автора. Так, например, 
анализируя поэму «Мармион», он подробно разбирает лек-
сику вступления к третьей песне, где дано описание жили-
ща Роберта Скотта. 

Рёскин считал, что нацпопальпое своеобразие произведе-
ний Скотта во многом определяется ярким изображением 
природы Шотландии. Рёскина особенно привлекал в Скотте 
его глубочайший интерес к шотландскому пейзажу. Народ-
ные персонажи Скотта показаны на фоне прекрасной приро-
ды. Об эстетической специфике пейзажа в поэзии Скотта 
Рёскин писал еще в «Современных художниках», но в трак-
тате «Fors Clavigera» он уже подчеркивает не столько худо-
жественную оригинальность в изображении ландшафта, 
сколько нравственное значение картин родной природы. 

ескин говорит теперь о «нравственной ценности прекрас-
ной природы» (FC, 4, 424). Новое осознание ценности пре-
красной природы появилось у писателя после того, как он 
У идел все усиливавшееся разрушение природной среды в 
ДеВр®м®НП0Й Англии. Рёскин приводит цитаты из произве-

- Скотта, в которых дапы описания шотландской при-
Ратѵ - здесь критик уже не только характеризует лите-
пейзРНЫІІ п е " з а ж У Скотта, он уже и сам выступает в роли 
ц ецз а ' М і С Т а И в с в о е й поэтической прозе дает великолепную 
ДолинКНУЮ п а и о Р а м У Шотландии — изображение ее гор, 

Рёс п у с ™ ш е й і туманов, 
от ро Ь И П о с ° б ° отмечает, насколько глубоко впечатления 
В п » и "Р"Роды вошли в творческое сознание Скотта. 
К а к бы М ° ш , с а і ш и имения В. Скотта Абботсфорд критик 
цисат(»і І Н 0 С і^ > ( ) П З й 0^ І , т т у остановку, в которой находился 

>» обращает внимание на то, какой замечательный 
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вид открывался из окиа его кабинета. По мнению р" 
можно создавать величайшие духовные ценности и 
ленькой комнате, но с прекрасным видом из окна» /et*11®* 
423) . 4, 

Знание родной природы Шотландии оказало огпо 
влияние на художественное видение Скотта. В поэме ПН°е 

озера» (1810) он передал ощущение мужественной, суп ? 
шотландской природы: ' >Р°вой 

Оттуда, где таилась мгла, Как будто замок среди скал 
Росла огромпая скала, В долине издавна стоял 
И, охраняя каждый склон, Вздымала дикая скала 
Вставал гранитный бастион, Спои зубцы и кунола 23 

(Перевод П. Карпа) 

Рёскина радовало то, что сам он видит берега озера Кат-
рин среди скал Тросакс такими же, какими их видел 
В. Скотт: «Естественная красота и чудо этих мест стали свя-
щенными благодаря самой прекрасной из поэм, возникших 
в Шотландии и спетых на берегах этого озера» (Р, 1, 341-
342). С каким-то непосредственным удивлением Рёскин 
каждый раз отмечает, что созерцание побережья залива 
Солуэй и границ Шевиотских гор вообще оказало сильное 
влияние на воображение шотландцев. Не раз критик пытал-
ся определить, в чем же неповторимая особенность пейзажа 
Шотландии. Так он писал: «Своеобразие шотландской при-
роды заключается в том, что в отличие от природы северной 
Европы она обладает отчетливыми „запоминающимися' 
(mindable) чертами. Склоны на берегах французских рек 
везде одинаковы... А шотландские реки — Твид, Тевист, 
Гала, Тэй, Форт, Клайд — текут ио таким живописным 
ущельям и долинам, что каждый изгиб реки или уголок 
долины отличается друг от друга и запоминается жителями 
тех мест. Нет такого другого народа, у которого бы корни 
памяти были переплетены столь тесно с красотой приро-
ды, а не с людской гордостью» (Р, 2, 360). 

Особая художественная выразительность ряда Р о м а н 

Скотта, по мнению Рёскина, определяется именно 1 , 3 0 Р а . и Х 

нисм шотландской природы: «Заметьте, что действие та -
романов, как „Гай Мэннерпнг44, „Редгонтлет", в 3 l l R 4 * J e J l h o n C -
части „Уэверли"» и в великолепном фипале „ А б б а т а пр ^ 
ходит на двух побережьях Солуэя» (Р, 3, 123—124). 
связывает с ощущением прекрасной природы и музь ^ 
ность, ритмичность произведения: «...эта тонкая осооеі 

21 Скотт В. Собр. сон.: В 20-тн т. М.; Л., ШіГ>, т. 10, с. 480. 
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«ной прозы присуща романам Скотта» (FC, 4, 423). 
совеРш^1Н(Н> воздействие природы на человека Рёскин со-
j{paBcTBeI1T с „лняиием музыки как «выражении чистых 
поставлю ^ |26). «Музыкальность» души Странника Вил-
серДеЦ>> ' народных персонажей романа «Редгонтлет», 
ля» 0^ІІ01Іспосредственно соотносит с природным ритмом, 
критик і ц и 0ТЛпвамн моря в заливе Солуэй. Странник 
с П^ИЛговорит, что он родплся в этих местах и всегда слы-
®0ЛЛІІОИТмичный всплеск волн Солуэя. Слепой скрипач 
п^лти передающий музыку волн Солуэя, представляется 
РЧкинѴ «воплощением шотландской души и шотландского 

•ѵсства» (Р, 3, 132). ІІо словам Рёскина, «своеобразие 
ш о т л а н д с к о й музыки заключается в ее связи с прекрасными 
природными звуками и в наполнении тишины звуком» (Р, 
3 136). Критик специально выделяет в ромап «Редгонтлет» 
сцену, в которой Дарси Латимер появляется на побережье: 
описание природы между Дамфризом и Лннаном сопровож-
дается темой музыки. 

В связи с национальным, народным, нравственным нача-
лами, заключенными в произведениях Скотта, рассматрива-
ются Рёскнном и романтические тенденции в творчестве пи-
сателя. В одной из глав данной книги уже говорилось, что, 
по наблюдениям Рёскина, Скотт отходил от «патетической 
иллюзии», свойственной изображению природы у романти-
ков, но романтическое проявлялось и в других компонентах 
художественного целого. Здесь важно отметить, как Рёскин 
оценивал романтическое начало вне сферы пейзажа. 

Ооращеине Скотта к истории объясняется, по мысли Рё-
скина, невозможностью пайти удовлетворение в заурядной 

временной жпзни. Такое стремление найти красоту в про-
КРПТИК считал романтическим. Именно в свободном 

ческПТИЧеСК(^М в ы м ы с л е художник раскрывал все свои твор-
«Praet с . п о с о Г ) 1 . ю с т п ' создавал оригинальные образы. В книге 
мере e n t a > > Рёскин писал: «Романтичность я в достаточной 
пым ^ 0 И л о т Скотта: его „Дева озера'4 была откровен-
E t h i c s ofIbIiCJIOM>> ( Р ' В э с с е * Э т и к * праха» (The 
Р°мац ß р . Dust, 1866) критик утверждал, что «каждый 
Работа в Ч к о т т а ~~ э т о отчетливо выраженная, совершенная 
Вымысла ° ° Р а ж е і ш я і романтический вымысел... Автор этого 
0к*Жется С Т ^ а с т п о наДеется на то, что часть этого вымысла 

прирГт 1 , О С Л°^ с т т ш правдой, но все это не меняет реаль-
ДЬІ усилий автора и его паслаждепия вымыс-

Нияьіп j 
V01 , P. IM 4 o f 1 1 , 0 Dust.— In: Ruskin J. Works. N. Y., 1889, 
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Хотя Скотт изображал и отрицательных героев 
мантическаи концепция в его творчестве п р о я в и л а с ь ^ 
до всего в том, чтобы «не допускать в сюжет н е н р д ^ 1 1 ^ ^ 
злых персонажей» В эссе «Художественный вьіТНЫ* 11 

прекрасное и безобразное» Рёскпп писал: «Согласно К І Ь І С*Л : 

ции человека у В. Скотта, достоин изображения т о л ь к ^ 0 ' 
вышенный характер; он становится интересным не с 
недостатками, а тем как он преодолевает лишения 
пятствия»2в. 

Уже романтическая литературная критика заметила^ ^ 
вимость такого стремлепия к изображению идеальных 
роев: их образам не хватало художественной глубины и вы" 
разительности. Так, Уильям Хэзлит в статье «Почему герои 
романтических произведений безжизненны» (1827) писал* 
«Стоит только романтическим героям показаться, как нобе̂  
да уже обеспечена. Еще до их появления уже есть уверен-
ность в их победах и успехах. Им положено быть такими 
привлекательными, такими красивыми, такими совершенны-
ми и пленительными, что все склоняют головы перед ними, 
а все женщины отдают им свои сердца, даже не задумываясь 
почему, по чувствуя, что так надо. Все препятствия перед 
ними исчезают; им даже не надо ничего делать, ничего го-
ворить... Все делается само собой» 27. Хэзлит считает, что 
образы Уэверлп п Айвенго у В. Скотта также не являются 
исключением из общего правила п хотя нельзя сказать, что 
они абсолютно безжизненны, но все же «вместо того, чтобы 
самим действовать, они оказываются игрушкой в руках 
других и остаются в тени либо бездействуют до тех пор, 
пока их не заставляют появиться на сцепе; но и в этом 
случае они сохраняют скромность и совестливость» 

Карлейль считал, что при всем своем мастерстве в изо-
бражении характера В. Скотт все-таки не достиг глубиньі 
постижении внутреннего мира личности: «Шекспир в 
бражении человека шел от сердца к внешнему оол ' 
а В. Скотт идет от внешнего к внутреннему, однако не 
стигает сердца» 2в. обр*-

Рёскин также отмечал недостаточную глубину в я Л йя» 
совке молодых героев Скотта. В лекциях «Сезам и * д0Ой 
он утверждал: «Его юные персопажи являются благор 

25 Ibid. я 
2 8 Ruskin as Literary Critic, p. 275. г 193"* 
27 Hazlitt W. The Complete Works in Twenty-One Volume.. 

vol. 17, p. 2/i0. 
2Ä Ibid., p. 2Г>2. 
29 Carhjle Th. Essays: Burns and Scott, p. 175. 
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,-j фантастической судьбы п только благодаря слу-
ягрУіпКО,Іш)МОІЦи этой судьбы выживают, не побеждая в тех 
чаю и л И п Я Х і ч е р е з которые им невольно приходилось про-
0спьіта ^ ер() концепции молодого человека пет и следа ха-
хоД0ТЬ' с,ілыіого, последовательного, серьезно стремя-
рактера м у д р 0 й цели, борющегося с враждебностью зла, 
щегося _ * нызов и решительно подчиняя его своей 
бросая^ е. > 
^ Д е й с т в и т е л ь н о , главные романтические герои Скотта не 

ь в ы р а з и т е л ь н ы , как второстепенные. (Интересно, что 
СТсам Скотт считал, что главные герои его романов никогда 
И я в л я ю т с я активными личностями; они зависимы от об-
В т о я т е л ь с т и , а их судьбы определяются активностью второ-
с т е п е н н ы х действующих лиц.) Главпые персонажи в рома-
нах С к о т т а волею судеб перемещаются с места на место; 
во время с в о е г о путешествия они попадают в новую среду, 
н а б л ю д а ю т з а окружающим, оценивают происходящее, но 
при этом не действуют активно. Часто наблюдательность 
такого героя дает повод для включения исторических дета-
лей. Собственно, такой «романтический герой» уже пере-
стает быть романтическим, ибо, по Рёскину, признаком ро-
мантического характера является самостоятельность дейст-
вия по собственной воле, а не поведение, вынужденное об-
стоятельствами; в романтическом герое основное — это «пе 
вынужденное, а произвольное» (S, Р>, 210). 

Таким образом, считает Рёскин, структура характера 
главных героев Скотта не соответствует романтическому ка-
нону. Однако внимание автора к обычаям прошлого, деталям 
быта и обстановки, к рыцарской чести является безусловно 
свойством ромаптической литературы, ибо автор тем самым 
выражает неприязнь к заурядности и вульгарности совре-
менной действительности. Рёскин критически относится к 
^акому преклонению перед прошлым. 13 героях рыцарских 
ремеп он видит проявление варварства; рыцарская воинст-' > | / U | J U « I V U U V I I I U ) | / U I I ^ W | / V l t U / l I I W I I I I V I 

CKOT°CTL , 4 Ь І ; , Ь І П а е т в нем антипатию. Рёскину кажется, что 
На па,1расно тратил столько интеллектуальных усилий 
еГ0 0 С ^ е л ь і І ы е мечтания о прошлом и па то, ^тобы оживить 
Д°спех! 0 С у ж ; * а е т Увлечепие романиста описанием рыцарских 
линпая>1! И ч е н и т только те образы, в которых видна под-
Т а кажуЧ°Л ( > И е Ч е с К а я н а т У Р а : «Романтические сюжеты Скот-
иий стал°Я .СМ0ТТІНЬІМИ; после его романтических произведе-
а кони —° К а ; , а т ь с я » м т о шлемы всегда сделапы из картопа, 
- всегда лошадки па карусели» (FC, 2, 148). 
Зо Ö 

ttuskiH J «г 
sesame and Lilies — In: Ruskin J . Works, vol. 11, p. 91. 
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1\ «эстетике руин», нашедшей отражение и и рои-
я\ Скотта, Рёскин относился двойственно. С одной 
ему нравился английский пейзаж с разрушенным °^)0|ІЧ 
или аббатством, ибо он воспринимал его как «аі іокалі^^ 0 1 1 

скую панораму прекраспого мира» (FC, 3, 149); в живТВЧе~ 
пых развалинах он находил очарование, связанное с п ° П И с " 
тическимп представлениями, возникающими из коцт 
между прекрасным прошлым и ужасным настоящим- т* 
чувство, которое всем этим вызывается, едва ли мо 
быть в Америке» (MP, 3, 310). «Я не смог бы даже и л в ^ 
месяцев прожить в Америке, стране, столь жалкой, пото 
что в ней пет замков» (FC, 1, 193). Руины вызывали истсь 
рические ассоциации, воспоминания о яркой жизни, полной 
страстей п прнключеппй. Рёскпп испытывал удовольствие 
от созерцания руин Локлевена и Кенильворта. Это удоволь-
ствие было возвышенным и радостным, хотя и сочеталось с 
благоговейным страхом и грустью. (Замок Локлевен, куда 
была заточена Мария Стюарт, описан в романе Скотта 
«Аббат»; с замком Кенилворт связапа трагическая судьба Эми 
Робсарт, которая была убита по приказанию ее мужа графа 
Лестера, намеревавшегося вступить в брак с королевой Ели-
заветой.) 

С другой стороны, Рёскпп ощущал неудовлетворенность 
историко-архитектурными описаниями Скотта. Ему каза-
лось, что писатель зпал по-настоящему готическое искус-
ство п обнаруживал педостаток вкуса в описании готической 
архитектуры. Так, описание развалин аббатства Мелроз в 
романе «Мопастырь» оп считал «скучпым и тяжеловес-
ным» 31 (впрочем, и сам Скотт сознавал романтическую ус-
ловность описания Мелроза: «Сами развалины являются ве-
ликолепной декорацией для любого трагического события, 
о котором может пойти речь» 1 2). 

Дело в том, что Рёскин писал о Скотте во второй поло-
вине X I X в. (в осповном в 70-е годы), когда г л а в е н с т в у й т е 

место в литературе заняло реалистическое направление, 
сюда и его двойственное отношение к романтизму Ско • 
с одной стороны, он восхищается романтическими принц ^ 
ми его творчества, по, с другой стороны, уже ч У в С Т В У е * а В . 
исчерпанность и устарелость. Рёскип делает акцент на Р̂  ^ 
ственном содержании произведений Скотта и ставит 
связь с реалистическими тенденциями в творчестве п 

in- Я115-

31 Ruskin / . Gothic Architecture and the Oxford Museum.— 1 

kin J. Works. N. Y., 1800, vol. 10, p. 141. 
32 Скотт В. Собр. соч.: В 20-ти т. М.; Л., 10G3, т. 9, с. 8. 
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чувствовал слишком заметпыіі с точки зрения 
ля. о Т р Ь І Н мечты от действительности и поэтому нри-
70-х ^ ^ д х с л е й и художников вернуться из «страны меч-
зЬІІ ,лі . " " i n l a n d ) к самой реальности» ( F C , 4 , 2 2 3 ) . Теперь 
т Ы -пГотчавал явпое предпочтение «реалистическим фор-

маМд пактате «Прозерпина» он высказал такую мысль: 
И С К У С С Т В О настоящее и развивается в реалистических 

ах то ° 1 1 0 , В С Р 0 Я Т Н 0 ' никогда не умрет» 33. В ромапах 
. рёскип прежде всего обращает внимание на реали-

ческие формы, по все-таки взгляд Рёскина далек от той 
СТпки зрения, которую высказал английский критик X X в. 
Пэвид Дзйчес, заявивший, что романы Скотта «можно на-
чать „антиромаптическпми"» 34. Рёскин не был столь пря-
молинейным и необъективным. Оп видел как ромаптическое, 
так и реалистическое начало в творчестве Скотта, понимал 
их взаимопроникновение, но вместе с тем и дифференциро-
вал пх. Оп по достоинству оценил и позицию самого Скот-
та, который с увлечением создавал романтические образы 
и сюжеты, но при этом нередко сам иронизировал над ними, 
тяготея уже к иным принципам — аналитически-правдивого, 
социально-содержательного, исторически достоверного ис-
кусства. Рёскин предпочитал именно эти, по сути, реалисти-
ческие принципы в творчестве Скотта. И его трактовка на-
ционального характера и нравственного содержания в ро-
мапах Скотта проникнута пониманием значительности и 
долговечности «реалистических форм». 

Касаясь психологических основ искусства Скотта, Рё-
скип отметил такую особенность его художественного мыш-
ления и эстетического чувствования, которая свидетельству-
е т о реалистическом типе творчества: создавая мир художе-
твеппых образов. Скотт исходит не из определенного мо-

дать м пФ а* п о и;* заданной ситуации, которая могла бы 
д т°лчок игре воображепия; напротив, замысел его скла-
своимТСЯ П ° М О р е у г л > г ^ л е н и я в тему; он присматривается к 
Ражеп х а Р а к т е Р а м и следует логике их развития; его вооб-
С я Pea"0 П о с л у ш п о правде жизпи. А в этом уже проявляет-
Р0скинЛПСТПЧОСКИЙ т и п художественного мышления, считает 

сеДы S T < ( ^ o r s Clavigera» он приводит такой факт из бе-
^ ^ • котта с художпиком Джеймсом Норткотом. Говоря 

19. 
Fudern T , „ ' B , C O U S Achievement as a Novelist — I n : Walter Scott. 

J »d K ments /Ed. D. D. Devlin. L„ 1968, p. 33. 
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о сложной композиции Ѵэверлейских романон (]К о 

дожник заметил: главный источпик наслаждения л 
том, что, читая эти романы, никогда не знаешь, tITQH *|ег° в 
дет дальше. Скотт ответил, что н сам этого пе ' з н а е т ^ ^ 
пишет свои романы. В случае же, когда оп представл^ 
заранее, как будет развиваться его замысел, он созн ^ 0 6 

как недостаток, а пе как достоинство своего т в о п ^ Эт° 
Рёскин замечает по этому поводу: «Прекрасные слова60*1**' 
знания В. Скотта об этом своем «недостатке» заклт 
здесь в моем книжном шкафу, где храпится рукопись ве*0** 
ления к роману «Приключепия Найджела», вступления^1* 
писанного собственной рукой В. Скотта» (FC, 4, 243) И П в 

лее приводит цитату из «Вступительного послания» к этомѵ 
ромапу: «Я неоднократно взвешивал на весах свое будущ^ 
произведение, делил его па тома и главы и пытался создать 
роман, который, по моему замыслу, должен был развиваться 
постепенно, держать всех в напряжеппом ожидании и раа-
жигать любопытство и наконец завершиться неожиданной 
развязкой. Но мне кажется, что сам демон садится па мое 
гусиное перо, как только я начинаю писать, и уводит его 
в сторону от цели. Под моим пером возникает все больше 
действующих лиц, множатся эпизоды, роман все больше за-
тягивается, в то время как материал растет... Мое воображе-
ние оживляется и замысел мой становится все яснее с каждым 
шагом, хотя это уводит в сторопу от столбовой дороги на 
несколько миль и заставляет меня, усталого от долгих плу-
тапий, прыгать через живые изгороди и капавы, чтобы сно-
ва вернуться па свой путь. Если я буду противиться это-
му искушению... мысли мои станут прозаическими, плоскими 
и скучными» 

Рёскин так комментирует эти слова Скотта: «В самом 
деле, в этом непроизвольном впдеппп как раз и был верный 
«замысел», и творчество Скотта отличается от всей С0ВР® 
мепной художественной прозы своей подлпппостью 
потому, что он пе предполагал, что будет дальше. И £ 
никакое великое произведение пе создавалось путем к ^ 
руирования, расположения глав и разделения томов» \ Ѵ^ 
245). По признанию Рёскина, рапыпе, во время своей Р ^ 
ты над «Современными художниками», он считал 
собпость творческого воображепия своеобразной o f f n g* 
ской реакцией» (правда, такой, какую ужо не в с 0 С ? ^ я * 
понять современные химики с их мелким а т і т е ь ^тогО 
умом), не видел главного в работе в о о б р а ж е н и я 

" Скотт В. Собр. соч.: В 20-тп т. М.; Л., 1904, т. 13, с, 2 8 - 2 9 . 
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(ого замысла», непроизвольного творческого про-
«колДовС * реальность, жизнь, логика действительных ха-

л/1п KOI Л1* 1 ^ 
ц )іі определяют ход сюжета и развитие судьоы героя. 
рактср01^ рёскин — по собственному признанию — попял, 
Теперь * і і о С 05 І І О С Т Ь іІС «химическая реакция», а действие 
ч Т° ЭТтвенного закона»: «Этот дар благородного творчества 
«нраве о Ж д а е т с я инстинктивным ощущением нравст-
В С в Гого з а к о н а ; и та столь суровая и столь совершенная, 
в е п п і ь и а и справедливость, которая раскрывается в этом 
Н пе благор<много творчества, получила всеобщее название 
^ п о э т и ч е с к о й справедливости» — справедливости, достигну-
той только людьми, обладающими способностью воображе-
ния в высшей степени... и поэтому любое великое художест-
в е н н о е произведение в мировом искусстве, произведение жи-
в о п и с и или литературы, без исключения,— со времен про-
исхождения человека и до наших дней — это утверждение 
нравствепного закона» (FC, 4, 246). 

Так Рёскин связывал реалистический тип творчества с 
действием «нравствепного закона», который проявлялся в 
художественном произведении в форме «поэтической спра-
ведливости ». Утверждаемая художниками-реалистами «поэ-
тическая справедливость» отнюдь не сводится к моралисти-
ческой, дидактической формуле: порок паказан — доброде-
тель торжествует. «Поэтическая справедливость» состоит в 
реалистическом осмыслении соотношения моральных качеств 
личности с объективным ходом «мирского прогресса» (FC, 
І, 247). «Нравственный закон» проявляется именно в этой 
естественной взаимосвязи морали личпости и мирского про-
гресса. Трагические ситуации возникают в результате нару-
шения нравственного закона. Поэтому, как считает Рёскин, 
все горе, несчастье, разрушение изображаются в подлинной 
• тературе не сами по себе, а в свете идеала «поэтической 
справедливости» (FC, 4, 247). 
лада ° М І І е н и ю Рёскина, правдивое содержание романа об-
ния ѲТ *O C T o m i C T U O M истинной нравственности, а отстуиле-
°пасі°Т І І , ) а н д ы приводят к безнравственности. Он считает 
ДениеЫМ И м о Р а л ь , І О М плане то, что романтическое произве-
^ожет01 ° І , М И э к з о т и ч е с к и м и ситуациями и приключениями 
ц°кажо°Т В І ) а Т П Т , > ч и т а т с л я о т повседневной жизни, которая 
ТеРеса п ? с л е этого пресной, лишенной всякого ин-
060 С Ш Ж . ° н ~ Р 0 й лекции цикла «Сезам и лилии» Рёскип 

жн Л т ' ) с ^ о в а п и е адекватности содержания романа са-
мепь^ ' ! ' ' - , ^ ( ) М а і , Ь І должны быть серьезными и «иметь ие 

ч о м т Р а к т а т ы 0 нравственности», должны 
одами о чертах человеческой натуры» и «живо 
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представлять человеческую правду, о которой мы 
имели лишь смутное понятие...» Р^йве 

Такому представлению Рёскина о романе п соответ 
произведения Скотта. В них он видел верное изобпаТНуі0т 

эпохи, точное воспроизведение смысла исторических 
фликтов п специально подчеркивал «правду и жизнен ^ 
великих романов В. Скотта» (FC, 3, 238). Рёскип сожа*?Ь 

о том, что английские критики все еще недооценивают м а ^ 1 

табпость истиппых познаний Скотта в области истопи11 

обращают внимание прежде всего на романтические обпаі 
и ситуации в его произведениях, тогда как главное у него -
это правда истории: «Исторический материал лежит в цент-
ре его великих поэм и его романов» (Р, 3, 121). Эта мысль 
Рёскина отчасти перекликается с тем, что говорил В. Г. Бе-
линскпй в «Речи о критике» (1842) : «Вальтер Скотт своими 
романами решил задачу связи исторической жизпи с чест-
ною. Он живописец средних веков, равно как п всех эпох, 
которые он изображал; оп вводит нас в тайннки их семей-
ной, домашней жизни. Он столько же романист и поэт, сколь-
ко и историк... Дать историческое направление искусству 
X I X в.— значило гепиалыю угадать тайпу современной 
жизни» 37. 

Рёскин видит великое значение ромапов Скотта в том, 
что в них представлена «историческая реальность п основы 
моральных иопятий» (Р, 3, 122). Эта формула характерна 
именно для точки зрения Рёскина, который историзм рома-
нов Скотта ставил в прямую связь с пх нравственным со-
держанием. Для него исторические события, изображенные 
у Скотта, интересны как раз тем, что в их освещении видны 
нравствепные урокн, имеющие значение и для X J X в. Новиз-
на в подходе к осмыслению историко-литературного п обще-
ственного значепия творчества Скотта сказалась у Рёскина 
прежде всего в том, что нравственное содержание историч^ 
ских событий, нашедшее выражение в романах Скотта, ^ 
связал с интересами рабочих второй половины X I X в., с 
тая, что их нравственные представления должны оспов 
ться на тех припцппах, которые раскрыты и и з л 0 > К а Л Ь 

в произведениях Скотта. Критик был убежден, что «мор 
истории» могут усвопть только рабочие. птия» 

Рёскип подчеркивал объективность исторических ьар ^ 
парисованных Скоттом, который, песмотря на ряд п о л П ІІІЬіп 
ских предрассудков, смог глубоко проникнуть в исті 

зв Ruskin J. Works, vol. 11, p. 112, 11.1 _ _ n 7 8 
37 Белинский П. Г. Поли. собр. соч. М., ШГм, т. 6, с. 2 / 7 — • 
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событий прошлого. В этой объективности изображе-

ния выраженной в пограничных легендах. Это 
точки воспроизведение исторических эпох сонровож-
0бъскти ^ о Т > г а нередко романтизированными антикварными 
дастся У ' Особенно в описании рыцарства и монашества, Ла с ІѴ ,J ,a M I K особенно в описании рыцарства и монашества, 
атр"°> |11еп'„ю Рёскина, п сам Скотт чувствовал, что в этих 
П°' ІІ0-варньіх вкусах» была некоторая фальшь. 
*аПп1 )мы Скотта Рёскин рассматривал в основном как ро-

нчеекпе, по он заметил в них и новые, реалистические 
Ма1денции. Романы же Скотта он характеризовал иреимуще-
т 0 Н н 0 к а к реалистические, указывая на эпическое изобра-
жение обстоятельств и героев во всей их сложности; на тор-
жество жизненной правды над первоначальным авторским 
замыслом; на верпость исторической эпохе и правде в пе-
редаче конфликтов вопреки авторским предрассудкам; на 
нравственную идею, вытекающую из реальпого поведения че-
ловека в жизненных обстоятельствах. 

Изображая прошлое, Скотт имел в виду современные 
проблемы и заботился о настоящем. Рёскин видел достоинст-
ва творчества Скотта в злободневном звучапии воспроизво-
димых им картпн истории. Неподражаемым он считал показ 
частной, семеііноіі жизпи парода, на фоне которой выступа-
ли живые характеры с их многообразием свойств и качеств. 
Он верил в абсолютную правдивость таких характеров, как 
хитрый и самонадсянпый садовник Эндрю Фэрсервис («Роб 
Рой») и простая крестьяпка Джини Дине («Эдинбургская 
темница»), н полагал, что опи не могут быть изображены 
лучше. 

Развивая мысль о «реалистических формах» в произве-
дениях Скотта, Рёскин прослеживает определенную эволю-
цию творческих принципов писателя, начиная с его первых 
романов. Критик выделяет вопрос о трактовке проблемы 
1 і а°^Х Ъ О С Т С С /И ( ; т ю гОі чувствуя, что именно здесь можно с 
ског°ЛМіІС1"1 >бдительностью показать усиление реалистиче-
cuen И а Ч і , л а - Рёскин отнюдь не считал, что обращение к 
с кого 1 > 0 С Т 0 с т и е и и о м У ~~ э т о прерогатива только ромаптиче-
ньѵік)і " с к у с с т п а 1 он был убежден, что такая условность, как 
В е с т в т П П е С в е Р х ъ е с т 0 С т п С і , п 0 г 0 элемента в достоверное но-
Же неско"0 , Н ( ) ; ш о ж , , а и н реалистическом искусстве, и да-
о т і І ( ) с и - - ь к о осуждал Скотта за то, что он с недоверием 
ской и , К а к к сп°рхъестественному, так и к его эстетиче-
х,ее в правдивом произведении. Тем не ме-
е с тествеіИ И о о ъ с к т " п п о показал, что уменьшение веса сверхъ-

І О І ° элемента и усиление иронического отношения 
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к нему в каждом из последующих романов Скотта св 
ствует о повышении роли «реалистических форм». И^етѳль-

Рёскин пишет, что в романе «Уэверли» сверхъест 
ныіі элемент представлен откровенно и просто: смеп 6 0 * 8 0 * ' 
конника Гардинера была предсказана в соответствии П°л" 
панной в то время способностью к ясповидению; пл 
и смерть Фергуса Макайвора предугадана враждебным**"*6 

зраком, преследующим его. В романе «Гай Мэнне 
сверхъестественный знак-предупреждение, по мнению Г* 
тика, уже не достигает характера реального ясновиденн* 
О нем заключают ио звездам и по напряжению нити ко * 
рую прядет цыганка. В «Антикварии» сверхъестественна" 
сила, как считает Рёскип, предстает лпшь в бреду героя 
В «Пуританах» все художественное мастерство Скотта под-
чинено тому, чтобы продемонстрировать самообман охвачен-
ного религиозной гордыней человека: здесь идея пророческо-
го предупреждения признается лишь как неопределенная 
возможность. В «Роб Рое» и «Эдинбургской темпице» вообще 
отвергается мысль о вмешательстве сверхъестественной си-
лы в судьбу людей: в этих романах все абсолютно жизнепо-
добно. Критик утверждает, что в этих романах Скотт имеет 
в виду силу божественного провидения. Рёскин пишет: 
«Мирские убеждения Скотта слишком рано привели его к 
отказу от прежпей веры в сверхъестественное и вообще к 
полному исчезновению этой веры в его сознании» (FC, 4, 
417) . 

Лучшим романом Скотта Рёскин считал «Эдинбургскую 
темницу», где с высочайшим мастерством передала правда 
пародной жизни п удивительно показано правственное до-
стоинство простых людей. Рёскип говорил об этом произве-
дении: «Я обычно ставлю „Эдинбургскую темницу11 выше всех 
его романов, ибо в этом произведении есть большая интел-
лектуалььная правда, выраженная с болышім д о с т о и н с т в о 

п в строгой форме, а также потому, что, помимо СТР°Г 

правды, есть здесь возвышенная концепция 1 і е л 0 В^П С С К п 0й 
характера, и, наконец, потому, что в этом романе с боль ^ 
определенностью признается всесильная с п р а в е д л и в о с т ь ^ 

га, доходящая даже до крайпости: наказывающая ДсТ® g e 3 

грехи отцов и приводящая к нравственному просветлело ^ 

ражены эти святые законы жизни, оп и стоит исобні 
смягчения наказания. Благодаря тому что в этом ро» ^ 
ражены эти святые законы жизни, оп и стоит о с о ^дщі* 
творчестве Скотта и может по праву быть пазван вели 
произведеппем» (FC, 4, 414). било 

Рёскин отмечал, что до Скотта в литературе « ^ ^ ^ 
такого всеохватывающего внимания к разным людя 
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ним их жизни» (Р, 1, 164). В произведениях пи-
рьіМ ^ с Л ? , п а ж е н с а м ы й широкий взгляд на обстоятельства 
саТеля 11 общества. Критик, вполне осознавая роман-
^ форм^ 'СТреМление Скотта к героизации личности, в то 
Т 0 ч е с к о е в героических образах его романов правди-
во Ы Т І і е характеров во всех пх противоречиях. Оп да-
В°е ^качаі на то, что героическое начало, присущее индиви-

'сожет и не соответствовать героическому идеалу, если 
івид у ч а с т в у е т в исторически неправом деле. Так, Рёс-

* * н х а р а к т е р и з у е т трех персонажей: Дэнди Динмонта («Гай 
Мэннсринг»), Роб Роя («Роб Рой»), Клеверхауза («Пурита-
не»). «Из них один-фермер на границе, другой - разбой-
н и к , т р е т и й — солдат в неправом деле»; героическое в них 
п р о я в л я е т с я «благодаря их мужеству, вере, интеллекту, хотя 
в н е р а з в и т о м у и ошибающемуся» 38. 

Особо выделяет Рёскин группу сильных женских харак-
теров, изображенных Скоттом с большим мастерством. Сре-
ди них — Эллен Дуглас («Дева озера»), Флора Макайвор, 
Роз Брэдуордин («Уэверли»), Диана Верной («Роб Рой»), 
Алиса Бриджпорт («Певерил Пик»), Лилиас Редгонтлет 
(«Редгонтлет»), Алиса Ли («Вудсток»), Джини Дине 
(«Эдинбургская темница»). Эти женщины, как и многие 
героини Шекспира, превосходят мужчин силой своего харак-
тера и ума. Эти женские образы, по словам Рёскина, «пред-
ставляют собой бесконечное разнообразие изящества, нежно-
сти, ума, непогрешимого достоинства и справедливости, бес-
страшное, решительное, неустапное самопожертвование во 
имя того, что кажется им долгом, или во имя самого реаль-
ного долга; терпеливую мудрость глубокого сдержанного 
чувства любви» 39. 
в п ^ с к и и одпим из первых критиков, заметивших, что 
диа°МаиаХ ^ к о т т а любовь не заполняет всей жизни героев — 
тветк3 0 1 1 И Х У с * Р о м л с п и й и действий гораздо шире. В «од-
ну В Д С Ш , е э т о і і мысли он сравнивал героиню Скотта Диа-
на Рой») с Консуэло из одноименного рома-
^ р * ^аид, подчеркивая, что у французской писатель-
поводуГерОИПЯ д е і І с т в и т е л ь п о показала только в любви. По 
Т а Рёск Н а П е Ш 1 я ЛК)б°вной интриги в сюжете романа Скот-
Н о е и £ 1-И С а л в э с с с «Художественный вымысел: прекрас-
Личается3 ) П р а Ч І Ю С : ^ 1 0 * ^ 0 " Р о м а н Уэверлейской серии от-
Человечес СОйРеменпого тем, что у Скотта взгляд на 
^ жизнь более широкий. Женитьба героев, со-
38 

30 Ibid. 3 S o ! C «me and biliös, p. 92. 
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гласно его концепции человека, вовсе не является 
важным событием, а любовь не рассматривается 
единственная награда за добродетели и труды... Лю^ *** 
его романах — это только свет, при котором серьезны °НЬ h 

ты характеров становятся более ясными, а жеиптьба** ^ 
играет подчиненную роль в главном повороте сюже^1*0* 
развития...» 4Ü. Т а о г о 

Рёскин восхищался простотой, естественностью чѵ 
героев Скотта, их верностью и их свободолюбием. Кои°ТВ 

обращал особое внимание на то, как изображены отноіИК 

ппя Уэверли и Флоры Макай вор («Узверлн»), Эвендейла 
и мисс Белленден («ІІурнтане»), Ловела и мисс Уордуп 
(«Антикварии»), Т ресильяна и Эми Робсарт («Кениль-
ворт»), Квентина Дорварда и Изабел («Квентин Дорвард») 

В связи с тем что Рёскип не признавал идеальных геро-
ев Скотта, он отрицательно и весьма несправедливо отзывал-
ся о ромапе «Айвепго», полагая, что в нем «представлены в 
театрализованном виде идеалы немыслимой добродетели и 
счастливой судьбы» (FC, 2, 151). Рёскину нравились те пер-
сонажи, которые изображены пе в идеальпом виде, а с при-
сущими им недостатками, слабостями, как, например, Хью 
Редгонтлет («Редгонтлет»), в характере которого отмечает-
ся эгоизм и узость мысли, или Эдуард Глендининг («Мона-
стырь»), не отличающийся силой волп и убеждений. 

Рёскин указал на выразительность военных персонажен 
в романах Скотта, таких, как иолковпик Гардинер, полков-
ник Толбот («Уэверли»), полковник Мэннеринг («Гай Мэн-
перинг»), и отметил великолепные образы пуритан: Бесси 
Маклюр, Эфраима Макбрайера, Моз Хедриг, Джона Белфу-
ра Берли («Пуритане»); эти величественные фигуры фана-
тичных, энергичных людей индивидуализированы: ke<jc 

Маклюр сохрапяет народное правствснпое чувство, М 
Хедриг несколько комична в своем самодовольстве, в Ь 
фуре Берли странным образом сочетаются искренняя в Р 
и жестокость. Рёскип считал, что Скотт правдиво 
«глубокую веру и силу шотландских пуритан» (FC, о, ^ 
и создал «серию аналитических характеров т е о л о г и ч е „ 
свойства, которая далеко превосходит любой т е о л °о 0 І ззо) . 
анализ в философских работах любой эпохи» (FC, е Н 0 Ьіе 

Не без оснований Рёскин полагал, что в т о р о с т е п ^ 
персонажи в романах Скотта обрисованы более правд^ ^ ^ 
рельефно, чем главные, и потому спмпатии его — па ^ ^ 
роне: «У Скотта, как и у Тициана, совершенные обр* 

40 Hiiskin as Literary Critic, p. 258—259. 
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-гоночных героев чаще всего фигурируют как второ-
т Я в В°яные псрснаиш.) (FC, 2, 151). 
сТепен |ІСЬ „ своих работах 70 х годов к острсіішнм со-1 tuna I u іл.. ым проблемам, Рёскин подчеркивал социальную 
ццальн С 1 1 1 І Я Х шотландского романиста. Он писал о гим, 
ъ 13. Скотта мы можем узнать об истинных отноше-

тему 
том, 

между хозяином и слугой, а узнать об этом уже многого 
П Й Ят» (PC, 2, 251). Рёскин подмечает любой штрих, сви-
С Т ° и ^ с т в у ю щ и й о том, что патриархальные отношения меж-
ДеТхозянном и слугой постепенно исчезают, сменяясь ростом 
противоречий между ними, и оценивает этот вопрос уже с 
точки зрения современной проблемы «спора между Капита-
лом и Трудом» ( F C , 2 , 1 9 8 ) . 

Так, в книге «Fors Clavigera» Рёскпп дал впечатляющий 
анализ романа «Редгонтлет». Его подход к осмыслению это-
го произведения примечателен. Он оставляет в стороне по-
ставленную в романе проблему крушения якобитства, кото-
рая раскрывается здесь на фоне вымышленных политиче-
ских событий, и направляет свое внимание всецело на 
социальное содержание произведения, на проблему несправед-
ливости, па вопрос об отношении между существующим 
юридическим законом и реальным положением людей в об-
ществе. Поразительны глубина и верность анализа этого 
произведения: Рёскин одним из первых высказывает идею 
о реалистичности романов Скотта, которые обычно считались 
романтическими и до сих пор рассматриваются в основном 
как таковые 41. 

Критик отмечает, что Скотт показал антигуманность дей-
ствующих в обществе юридических законов. Так, еще в ро-

ане «Эдинбургская темница» говорится: «Раз закон рож-
б ы " преступления... пусть за них и вешают Закон. А еще 
с т и л ^ Ч Ш е окопников» 42. В «Редгонтлете» идея бесчеловечно-
обрет^ИДИ І О С К 0 1 1 п Р а к т і , к и т о г о времени, пишет Рёскин, при-
3вУчан6Т СІЦѲ ^ о л е е ш иРокое, непосредственное и открытое 
"Редгоц0 " о т м е ч а ѳ т «тонкий гуманный замысел романа 

моТ Л е Т 4>> 164), очень высоко отзывается об об-
знРУет д ° А 0 1 0 Ш о тландца Аллана Фэрфорда, хотя и иропи-
т 0 р ы й Д этим «добродетельным» молодым человеком, ко-
аДвоката-Ме^°Н п о с в я т и т ь с е ^ я «респектабельной» профессии 
г ° Уван«епВе^Ь ^ л л а н Фэрфорд воспитан в духе пуритапско-
С К о г ° ноаИЯ К з а к о п У » который зиждется «на силе юридиче-
ТГ^гр ила». Так Рёскин высмеивает «добродетельного 

4г 1978 r Z a Английский романтизм и проблемы эстетики. 
Lk°tt и г 

• соч.: В 20-ти т., т. 6, с. 56. 
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законника», изображенного в романе Скотта не без » 
рой доли пропип, хотя образ в основе своей а в т о Г ^ 0 ^ 
фичен. в°гра-

Вместе с тем критик отмечает и другой вариант от 
ния к закону — со стороны юноши Дарси Латимера 
погибшего якобита; для него закон — это шпага а се 0 1* 5* 
а не правила и предписания, как для Аллана Фэрфорд а Q 8 ' 
нако у Дарси Латимера нет мужества, самообладания 
зумпости, и поэтому его «закон шпаги и сердца» це им***' 
большого значения в реальном мире. 6 6 1 

Анализируя эти два характера, Рёскин не скрывает свое 
го восхищения мастерством обрисовки образов: «В. Скотт 
делает портреты столь же завершенными, как и Веласквг» 
(FC, 2, 408) . 

Отображая реальность действия закона, основанного на 
юридических правилах, Скотт, ио мнению Рёскина, «просле-
живает результаты его несправедливого применения, т. е. 
последствия как социальные, так и моральные» (FC, 2, 469). 
Примером тому служит в романе драматическая судьба быв-
шего студента богословия Нэнти Эварта. Как говорит Рёс-
кин, «история Нэнти Эварта — душераздирающая история, 
характеризующая точку зрения Скотта на попрание нрав-
ственного закона. Это нарушение нравственного закона как 
следствие гордыни и спеси описано ярче, чем в других его 
романах о Шотландии» (FC, 2, 4(59). 

Жертвой попрания гражданского закона является и Пи-
тер Пиблз, печальпая история жизни которого ярко сви-
детельствует о том, что в обществе царят продажность, взя-
точпичество и сутяжничество. Делом Питера Пиблза, разо-
ренного злонамеренными людьми и напрасно многие годы 
добивающегося справедливости, мог бы заняться процветаю-
щий молодой адвокат Аллап Фэрфорд, но он упоен с в 0 ^ і 
блистательными речами в суде и не замечает жалкого 
тера Пиблза. э т 0 

Главы, посвященные суду, по мпепию Рёскина, делают 
произведение «одпим из шедевров европейской литератур^ 
(FC, 2, 470) . У критика эти главы вызывают а с с о Ц и а Ц ^ с 0 -
сценами суда в ромапах Чарльза Диккенса. Социальн ^ 
держание «Редгонтлета» дает ему основание непосреД ^ ^ 
но сопоставлять произведение Скотта с Р е а л и с т и ч е д 0 б л -
романами Диккенса. Рёскин сравнивает образ 0двьій 
за с образом мисс Флайт из романа Диккенса аЛц-
дом» (1853). Отмечая в романах Скотта и ДMKKencaJ|HcKO~ 
стическое изображение последствий парушепия ГР !ГЧ0тавт 

го и правственного закона, Рёскип все-таки пред 
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>та», полагая, что и пом якобы с большей прямо-
іРсДг()1іТЛдНа жестокость общества. Если судьба мисс Флайт 
т0іі І і о К а 3рі,а довольно сентиментально, считает критик, то 
пр е ^ т а ?] и т сра Пиблза освещается более откровенно, суро-
суДьба д п в 0 > Рёскин так характеризует сравниваемые 
3 0 U сонажи: «Мисс Флайт привлекает ваше впима-
0 М П ызывает вашу симпатию и заслуживает ее. Она, 
в й е \ В 0 безумна, но в нравственном отношении она еще 
Н°НеЧогибла. Очень милое, доброе существо, даже пе со-
В в %>ке несчастное, испытывающее удовольствие от само-
ВСѲсѵдебного процесса... Она живописна, неестественна, не-
правдоподобна , поэтому неудачна как характер, хотя рас-
с к а з а н о о н е й интересно. А Питер Пиблз - это убедитель-
ный образ разоренного человека, потерявшего все. Это точно 
нарисованный тин, такого можно увидеть каждый депь, он 
дошел до последней степени песчастья—опустился физиче-
ски и духовно; у этого обезумевшего человека утрачены всо 
надежды...» (FC, 2, 471) . По мпепию Рёскипа, дело Питера 
Пиблза бесспорно справедливо и его можно было бы решить 
в течение часа, одпако проходят многие годы, а об этом деле 
по-нрежнему только говорят, над ним смеются и извлекают 
из него выгоду. Так, по словам Рёскипа, судьи обрекают че-
ловека на неизменную гибель, па вечное умирание. Убеди-
тельно и глубоко обрисовав несправедливость общества, 
«Скотт, одпако, не высказывает прямо своего мнения по 
этому делу; и тут оп отличается от Диккенса; оп, как Шек-
спир, объективно изображает факты» (FC, 2, 473). 

Отдав предпочтение Скотту, Рёскин был, конечно, по 
вполне справедлив но отношению к Диккенсу. Эту ошибку 
^ескина сумел впоследствии исправить его последователь 
• ильям Моррис, который писал в «Пэл Мэл газетт»: «Со-
временная художественная проза. Я должеп сказать, что 

^ому пе уступлю, даже Рёскину, в моей любви к Скотту 
наі° С Х И Щ е Н И И И м : одпако' п о моему мнению, из романистов 
всехТ" Л о к о л о н п я Диккенс несравненен: оп впереди 
явила м е н е е в анализе творчества Скотта л ро-
тика с и : п > п с і і ш а я черта Рёскина как литературного кри-
м о п я т і „ 1 І Н Т О р е с к нравственному идеалу, к проблеме связи 

F л и и соображения. 

4 3 
Morris \V Tl 

Collected Works. L., 1914, vol. 22, p. XVI. 



Рёскип и Карлейль 

Имя Джона Рёскина нередко называется рядом с пи 
Томаса КарлеЙля ( 1 7 9 5 - 1 8 8 1 ) . В конце Х 1 Х - ? и £ * и 

X X в. имена этих двух писателей, критиков, мыслит16 

лей стали особенно известными; их труды вызывали интѳгкГ 
и получили признание. JI. Н. Толстой говорил 28 авгѵс ° 
1908 г.: «Теперь нет таких писателей, которые стояли бы 
головой выше всех (Рёскин, Карлейль), как было в конце 
прошлого столетия...» В 1915 г. в своих библиографиче-
ских заметках и выписках из каталогов В. И. Ленин сделал 
такую запись: «Іхарлейл. «Прошлое и настоящее», «Чартизм» 
«Французская революция», Сочинения. 1—30... Рёскин, Джон! 
«Современные живописцы». 1—5...» 2. Эта запись свидетель-
ствует о том, что В. И. Ленин считал Карлейля и Рёскина 
достойными внимания и проявил интерес к их творчеству. 

Карлейль и Рёскин были крупнейшими антивикториан-
скими мыслителями, обличавшими буржуазное общество и 
способствовавшими сильной радикализации английской лите-
ратуры X I X в., писателями оригинального типа—они были 
литературными критиками-публицистами. Карлейль извес-
тен как критик, историк, философ; Рёскпп — как критик, 
искусствовед, социолог. В их гневных выступлениях против 
жестокости капиталистической цивилизации Л. В. Луначар-
ский увидел печто родственное толстовским идеям. Он счи-
тал знаменательным тот факт, что в ту пору, когда по Евро-
по железной поступью шествовала машинная индустрия 
когда иод ее чугунными стопами хрустели кости прост 
тружепиков, «подымает свой голос английский пророк tt F 
лейль»3. Его творчество явилось «громадным расширите 
горизопта... Сверкающая парадоксальная форма сочине 
Карлейля, его умственпая неисчерпаемость сделали 
одной из самых ярких фигур английской культуры» • ^ 

1 Толстой о литературе и искусстве: Записи В. Г. П Т К 0 ' 9 3 9 . 
II. А. Ссргсонко.— В кн.: Литературное наследство. 
т. 37/:«. Л. Н. Толстой, кн. 2. с. 529. * f q с 542-^ 

2 В. И. Ленин о литературе и искусстве. 4-е пзд. М., 1 9 t K ' 
5'*3. . 298. 

3 Луначарский .1. /?. Собр. соч.: В 8-ми т. М., 1963, т. 1, с-
4 Там жо. М., 1907, т. 8, с. 375. 
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но о Карлейле и о Рёскипе существует большая 
0Т Дель ^ л итература, но проблема соотношения их 

крцти1,ес ^орческих взаимосвязей до сих пор не изучена 
„дей* п Х я 1 Ц е М у; их переписка еще не собрана полностью и 
пО"васІдИКОвана во всем объеме. Одпако чрезвычайно важно 
н е °П У ь преемственность их идей и их принципиальные 
показать ^ сожалению, в существующих на Западе ч т е н и я . Т і C U / i x c l W l C l i i i i W , П і ѵ л ^ і л . ц а ^ « и т а ^ и 

^*С*°ях освещаются не эти существенные вопросы, а лишь 
С 1чяые в з а и м о о т н о ш е н и я п и с а т е л е й . 

Карлейль и Рёскин были друзьями в течение тридцати 
пого года - с 1850 по 1881 г.—и все это время переписы-

вались. Рёскип читал произведения Карлейля на протяже-
нии ßO-ти лет, восхищался им и даже испытывал к нему сы-
новние чувства; вместе с тем это ие мешало ему критико-
вать неверные суждения писателя. Еще в 1854 г. он заявил, 
что обязан Карлейлю больше, чем кому-либо. В третьем 
томе «Совремепных художников» Рёскин признавался, что 
он много читает Карлейля, яркая проза которого придала 
дополнительные краски и его собственным прозаическим 
произведениям. В «Очерках политической экономии» (Essa-
ys on Political Economy, 1862) Рёскин говорил о том, что 
ему близки но духу такие произведения Карлейля, как 
«Sartor Resartns» (1834), «Прошлое и настоящее» (1843), 
«Современные памфлеты» (1850). Свою книгу «Munera 
Pulveris» Рёскпп посвятил Карлейлю, как человеку, вдохно-
вившему его па создание этого труда. И все же в целом 

ескин не был прямым учеппком и последователем Карлей-
ля» он лишь принимал некоторые социальные идеи его рап-
ного творчества, но шел самостоятельным путем, 
чил Л е " Л Ь т а к ж с В Н 1 шательно читал Рёскина. Он похва-
• Ѵ г о * а п а м Флет «Заметки об огораживаниях» (Notes 
1856 C o n s l r u c t i ™ o f Sheepfolds, 1851). Прочитав в мае 
Л е ; , І ь - Ч е твертый том «Современных художпиков», Кар-
Даре с , , І І с а л Рёскину о его «завидпом и восхитительном 
' хП!теіьВ Я Щ е Ш Ю Г 0 В03м>ГІДепия, выраженного в ясных, стре-
*Очеі)к"ЫХ И 1 | Р ( ж ; ш т е л ь н ь , х фразах» \ О содержании 
столь , r o : , I I T l l q e c Koii экономии» Карлейль сказал: «Это 
с тРактат С0Рр?.3110 ' к а к Умение Платона»®. Познакомившись 
ЙОВавшим°М 8 с К И П а «Последнему, что и первому», озпаме-
взглядах рРе щителыіый перелом в социально-политических 
ТТГ""- ескипа, Карлейль говорил: «Радуюсь тому, что 

Цит. „ 0 . с 
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с этого времени мы составляем меньшинство по 
мере из двух человек!» 7. С этих пор Карлейль 
его равным себе, но одновременно появилось и раздоа^3*®* 
вызванное быстрым идейным развитием Рёскина 
1867 г. Карлейль публично заявил, что никогда нѳ 

носил слов, процитированных Рёскином в книге «Т11^113* 
времени» (Time and Tide, 1867). Рёскин воспринял*811*8 

выпад как проявление бессердечия и в письме к Карле"Т°? 

резко отозвался о его творчестве: «Ваши книги после и**10 

этого стали казаться мне просто бренчанием медных т а ^ 
лок...» 8. Дружеские отношения продолжались, хотя с эти* 
пор опи уже по были столь теплыми, как раньше. Внос! 
ледствин Карлейль по-прежнему высоко отзывался о Рёскн-
не. Так, в письмо к Ральфу Уолдо Эмерсону от 2 апреля 
1872 г. оп писал: «Прочитали ли вы книгу Рёскина „Fore 
Clavigera41, которая, как оп радостно сообщил мне, издана 
и в Америке? Еслп ещо нет, то советую прочесть. А также 
прочитайте его „Мппега Pulveris", оксфордские „Лекции об 
искусстве" и все, что он педавно паппсал... У нас здесь 
ничего нет более замечательного, чем яростные произведе-
ния Рёскина, которые постоянно и с каким-то отчаянием 
сверкают, подобно молниям в черной ночп анархии, царя-
щей в нашем обществе. Ни у кого больше в Англии, кроме 
Рёскипа, нет такого священного гнева, направленного про-
тив несправедливости, фальши, низости... К сожалению, 
он пе очень сильный человек, даже, можно сказать, слабый 
и не очень предусмотрителен; однако если он еще в тече-
ние пятнадцати и более лет сможет продолжать в том же 
духе, то он, несмотря на слабости, будет иметь огромное 
влияние» 9. 

Рёскип заявлял, что он самостоятельно пришел к новым 
социальным идеям, хотя они в чем-то перекликались^ 
идеями Карлейля. По существу, Рёскин развивал ТР?Д И І^_ 
социальною критицизма раппего Карлейля — 30-40-х ги-
дов. Оп воспринял некоторые черты разработанного Кар 
лем жанра социально-политического эссе-памфлета, в ^ ^ 
ром в свободной, яркой, эмоциональной форме, в к л ю ч а ^ т у р -
обильный материал — авторские отступления, литер ^ 
ные ассоциации, резко осуждались мсхапистичпость я 
рализм буржуазного общества. 

7 Ibid., р. 2'.3. 
8 Ibid., р. 2'.7. N у.; 
9 The Correspondence of Emerson and Carlyle / Ed. J. Slater. 

Columbia University Press, 19G4, p. 588—589. 
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"ль поставил острейшие социальные проблемы сов-
К*РЛ^П ' І1()Л0>кенис рабочего класса в Англии, истоки 

|К?*іе|,посТ('го двпжепия, контраст между богатством и бед-
чартНСТС^(сСчел()цечность власти капитала, «духовный пара-
востыо, а ; ш о г о общества. Страстная, искренняя критика 
л 0 4 * и і>іа, основанная па глубоком знании реальных фак-
капита.т' и ; Шестную революционность произведениям 
TOB, DP ^ до—40-х годов. Карлейль выступал против ути-
КвРле*^ма |^.ІІТама, против того, чтобы все измерялось вы-

расчетом. Он гневно обличал буржуазию, как «огром-
н о отвратительного Франкенштейна» 10. 

Смелую постановку социальных вопросов в творчестве 
Карлейля и вместе с тем его непоследовательность в обли-
чении зла отметил Джузеппе Маццини в статье «Томас 
Карлейль» (1843): «Дело, выполняемое сегодня в Англии 
Карлейлем, представляется мпе важным, но недостаточным, 
он не поднимается до уровня, которого требуют нужды вре-
мени; в то же время он приближается к нему больше, чем 
любой другой писатель в Англии» 1 !. 

К. Маркс и Ф. Энгельс также высоко ценили критиче-
ский пафос произведений Карлейля, посвященных положе-
нию рабочего класса. В 1850 г. они писали: «Томасу Кар-
лейлю принадлежит та заслуга, что он выступил в литера-
туре против буржуазии... причем выступления его посили 
иногда даже революционный характер. Это относится к его 
истории французской реваіюции, к его апологии Кромвеля, 
к брошюре о чартизме, к «Прошлому и настоящему». Но во 
всех этих произведениях критика современности тесно свя-
зана с на редкость антиисторическим апофеозом средневе-
ковья, встречающимся, впрочем, часто и у английских ре-
волюционеров, п а пРимер у Коббета, и у некоторой части 

ртистов. В то время как в прошлом он восторгается, по 
общШеИ ^10*'0' классическими эпохами определенной фазы 
^ щественного развития, современность приводит его в 

^яние, а будущее страшит» і2. 
ботах К к " Г е ! ф Р а ш < У з с к а я революция» (1837) и других ра-
5кУазно , , а і )ЛОІІЛЬ с ^ м е л оценить значение французской бур-
цР°страИ І ) е ш ) Л І °Ц | , и Для X I X в. Он выступил против рас-
*°*Ю1ЩяНе"1ШГ0 М1К>ПИЯ» согласно которому французская ре-
Чг°> не б { ) Ы Л% Л И Ш ь актом безумия. Карлейль утверждал, 
^ Французской революции, люди вообще не зна-

Р. т. 
\2 Zaii4Uttu Плг Ъ 

л,оркс к ' у Г , , с т е т ш < " И критика. М., 1976, с. 399. 
' Ф. Соч. 2-е изд., т. 7, с. 20Ö-2G9. 
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о 

ли бы, как относиться к современному обществу \і 
французской революции вызывала у него радость ^ 0 * * о 
он сравнивал с радостью моряков, спасшихся с потеп°Т0,)уі0 

го крушение корабля, увидевших вдруг надежную 
суровую скалу, возникшую среди бескрайнего моря ' Х ° Т я 11 

Размышляя о демократии будущего, Алексаніп R 
вспомипал слова из книги Карлейля «Французская' De °К 

ция»: «Но недаром Карлейль говорил так призывн°Л|°~ 
„демократии, опоясанной бурей'4»; «Россия — буря. д е ° с 

ратия приходит „опоясанная бурей44, говорит Карлейль»°* 
Одобряя революцию в прошлом, Карлейль, однако сто 

шился революции в настоящем. К тому же революционнѵ 
активность он видит пе в народных массах, а в героической 
личности. Что касается современного ему рабочего движе-
ния, то Карлейль, основываясь на большом фактическом ма-
териале, точно излагал закономерные причины протеста 
рабочих, вызванного нищенскими условиями жизни; при 
зтом он осуждал ненависть рабочих к высшим классам. 
Увидев несправедливость частной собственности, он не 
выступил против нее. Карлейль верно показал, что буржуа 
не признает никакой иной связи между людьми, кроме чис-
тогана, и вместе с тем призывал в рамках буржуазного 
общества к разумной «организации труда» под руковод-
ством «капитанов индустрии». Осознание социальных проти-
воречий вызывало пессимизм и отчаяние Карлейля. 8 фев-
раля 1839 г. он писал Эмерсону: «Основы моего существова-
ния столь же черны, как смерть...» и . 

Революционные настроения Карлейля проявились во 
время чартистского движения и нашли в ы р а ж е н и е , например, 
в его работе «Чартизм» (1839); по после поражения чар-
тистов в его мировоззрении развились реакционные тенден-
ции. Так, он уповает на «справедливую власть земельно^ 
аристократии» 15 и «высмеивает самое идею демократии» • 
По словам К. Маркса и Ф. Энгельса, после 1848 г. наступ* 
падение литературного таланта Карлейля, «столкнувпіе 
с обострением исторической борьбы, наперекор которо 
пытается отстоять своп непризнанные, возникшие по ^ 
тию, пророческие откровения»17. «...За всеми напад 

Блок А. Собр. соч.: В 8-мп т. М.; Л.. 1962, т. 5, с. 482; т. б, с. 9. 
u The Correspondence of Emerson and Carlyle, p. 214. 
15 Waring W. Thomas Carlyle. N. Y., 1978, p. 97. 
in TiUotsun G. A View of Victorian Literature. Oxford, 1978, p-
17 Марне /Г., Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. 7, с. 2Г»8. 
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на буржуазные отношения и идеи скрывается апо-
Карлейля к а к л п ч „ости» 18. 
феоз |^;скииа на поражение революции 1848 г. был 

ОТКЛІІЬ ^ К а ] ) Л С Й Л Я . Если Карлейль осудил пролетар-
ииЫ-м» ЧІЛІОцііонное движение и все в большей степени стал 
ское Р е В (Ѵ ] і а «капитанов» буржуазии, которые, по егомне-
и о л а р а Т ^ п ь 1 бЬ І Л П наняться организацией порядка в обще-
0йЮ, Д̂ - 0 - с т о я Т е л ь с т в а трагического поражеппя революции, 
сТВе* Т цызвав у Рёскипа в какой-то мере недоверие к «про-
Х0ТЯоской свободе», вместе с тем пробудили в нем силь-
Ле-8|ее* ЧУВСТВО социальной ответственности, приведшее его 
Н СПереоценке всей собственной предшествующей деятельно-
К и Таким образом, если развитие Карлейля шло от ради-
кализма к примиренчеству с буржуазным обществом, то эво-
люция Рёскина происходила в противоположном направле-
нии - о т «эстетического гуманизма» к радикальной критике 
капиталистической цивилизации, В социально-политическом 
плане он перешел на неприемлемые для филистеров Англии 
радикально-демократические позиции, хотя у него и были не-
которые консервативные иллюзии, связанные с «феодальным 
социализмом» и с монархической формой правления в Анг-
лии. Рёскип как бы продолжил антивикторианскую борьбу 
Карлейля с того момента, когда тот отошел от бунтарских 
взглядов раннего периода творчества. Теперь Рёскин ставит 
острейшие социальные вопросы и выступает смелым крити-
ком капиталистического общества, обращается к вопросу о 
положении рабочего класса. Высоко оценивая ранние произ-
ведения Карлейля, Рёскин подвергает резкому осуждению 
его книги, появившиеся в 50-(Ю-е годы. Так, Рёскин с не-
го^МХ^я о т з ь 1 в а е т с я 0 Работе «История Фридриха Велико-
Као "' 1Н(>5), в которой сказались реакционные взгляды 
*геро",,ЛЯ" 1 и і ) а и Фридрих представлен у Карлейля как 
Р я ; к П " І І | , а К Т И К ^ с п о с о б і І Ы Й с н л о ю власти поддерживатыю-
Э Т 0 Й к и УкРоіцать хаос в обществе. Рёскин говорил об 

пягИ Г е : ^"История Фридриха41 внешне похожа па сплет-
р ёскин ѵ С К а а а П Н Ы е щ е д р о и с Удовольствием...» (Р , 2, 197 ) . 
Симпзм к С П р и я т н о ^ ы л о в иДеть смятение, отчаяние и пес-
^аРлейлю ^ ) л о " л я ' п о н подчеркивал, что — в противовес 
Ч т° сказат Ш і ш е т ' н е т е Ряя самообладания: «Я точно знал, 
бУДто метпЬ И у н е Р е п п о ставил слова па свои места, как 

К а Рлей? И Ч е С К Ц л е л ? л с т е ж к и н а гобелене...» (Р, 2, 197). 
Э т° его уд и о* а а м е т и л быструю идейную эволюцию Рёскина, 

ило и озадачило, и он даже говорил ему о поль-

27і;. 
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зе «ничегонеделания». Отошедшему от бунтарства К 
протест и бупт Рёскипа пачипают казаться бессмьісл^*0®** 
13 письме к Рёскину от G декабря 1855 г. KapлoйльeI1*1,ll|,|• 
«Все еще не затупился ваш меч, ударяемый но ка І ІИіІ1еТ: 

голове человеческой глупости, п все еще вы бросае 
пее, как будто ее можно расколоть. Чтобы победить Т е ° Ь * а 

го силы надо иметь в руке» 19. ѳ ' ^ о -
Социальный критицизм Карлейля падает на первую 

випу X I X в., критицизм Рёскипа—на вторую половин" 0^ 
ка. Так была продолжена антибуржуазная направленн 
английской публицистики и литературной критики. НоРа? 
кин оказался смелее: он уже почувствовал слабые сторона 
даже в творчестве раннего Карлейля. 

После поражения революции 1848 г. Рёскин пришел к 
выводу, что во время таких трагических исторических собы-
тий стыдно писать о пейзаже, нужно обратиться к граж-
данским вопросам, к решению социально-политических проб-
лем. Он считает, что необходимо делать более серьезную 
работу, и становится критиком социальных порядков в ка-
питалистическом обществе. Его искусствоведческие и лите-
ратурно-критические работы получают с этого времен! 
большую глубину и остроту. 

Русский критик JI. А. Богданович так характеризовал 
перелом во взглядах Рёскина: «Для Рёскина обратиться из 
эстетика в моралиста и социального реформатора, перейти 
от эстетики к политической экономии было не трудно. Рёс-
кин был убежден в том, что произведение искусства может 
быть истинно прекрасно только тогда, когда его создатель 
относится к делу с любовью и даже энтузиазмом, а отсюда 
для него был один шаг к анализу жизненных условий ху-
дожественных работников, а затем и к самому рабочему 
вопросу и к смелой критике буржуазной политической эк 
номии»20. я 

После поражепня чартистского движения У 0 0^ 1 1 5®®^ 
кризис религиозных убеждений Рёскина, н а ч а в ш и й с я 

в 1845 г. Этот кризис длился до 1858 г., когда Рёскин отр^ 
кается от религии и становится атеистом. Через 4eTb^VJb-e 
цать лет, в 1872 г., оп спова обратится к Р е л и г И І Чо5в* г-і 
без определенной церковной окраски. Именно в * а1 І іці 
когда он отходит от религии, он оказывается и п 0сат в ' 
сильным социальным обличителем среди а н г л и й с к и х о Т 

лей. К тому жо в фарисейской Англпп отступниче 
19 Carlyle and His Contemporaries, p. 241. «пясотЫ-
20 Богданович Л. А. Джон Рёскин: Апостол религии кр 

1900, с. 15. 
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ііинмалось как шіснровержсішс основ оощсства 
pop* B ^ U L c r o u o преследовалось. 
л потому ( ) С Т Ь Карлейля имела в свое время влияние на 

1>еЛИГрескнна, однако он смог на длительный период 
взгляды религии, что было невозможно для Карлейля, для 
0тойти о б ы л с а м дух любой религии, а не ее много-
котороіо н е р 0 И С І І 0 В едания и секты. Карлейль убежден, 
чііслеян ипж'рт жптт. бйя пйлигпоапой мопалн. Рёс-ѵіСЗіе о в С Н ^ может жить без религиозной морали. Рёс-
4 X 0 и не мог отделить своих моральных представле-
KU" oT библейских легенд и заповедей, все-таки стремился 
0""ать моральные основы в жизни самого человечества, в 
иСККрасных людях-творцах типа В. Скотта, в художествен-
ном творчестве романтиков, у Вордсворта например. Рёс-
кин был единственным эстетиком в Англии, который стре-
мился отграничить возрождение интереса к готике в X I X в. 
от возрождения католицизма. В работах средневековых и 
раннерепессансных мастеров оп увидел не мистические от-
кровения, а истинную мораль цеховых тружеников, само-
стоятельных творцов духовных и материальных ценностей. 
Именно об этой морали он и говорил, обращаясь к рабочим 
Англии в своей работе «Природа готического», являющей-
ся главой второго тома трактата «Камни Венеции». По 
мнению Рёскина, мораль человека состоит не в вере в хри-
стианские заповеди, а в его реальном поведении, в образе 
его жизни. 

В природе н обществе Карлейль искал «Чуда, Величия 
и Божества», но не находил их в современном мире, где 
• осподствѵет «мертвая механическая паровая машина», 
^лоровым состоянием человеческой души он считал веру 

а историю рассматривал как всеобщую борьбу Веры 
капо"1* ^В 0Р І І Я- Рбскип тоже видел во всем проявление 
"ости° Т ° < ) е с к о ° е ч н о г о естества, но занятия паукой, в част-
ей не Г е о л о г и е " ' сильно подрывали его религиозную веру. 
гиозныА^авопрОМИПаЛ ° С В ( ) П Х С П 0 Р а х с Карлойлем по рели-

3ьіваетР|?ЬСм т о м е «Современных художников» Рёскин на-
В к ладывая а Р : і е Й Л Я ( Ч ° Ж 0 с л о в о м «пРовиДец» (the Seer), 
(the Think СІ\)да1 и п о " смысл, чем в понятие «мыслитель» 
Философов , «мыслителям» Рёскин относил немецких 
Вапием» ^ и м а в н ш х с я «метафизическим философство-
|І() 0 , 0 мнещ, - ° С 0 ( ^ а м с к о п т п і і ески-эмпирической Англии, 
1М,И ГІРосто Ю ' n ( ) J l b u I ° подходило определение «провидцы»; 
рКая Цель- * ) а с с к а : , ы плют о фактах, у них есть практпче-

* т ь мысльНИД°ТЬ З а Ф а к т а м и невидимое, а затем прев-
в Дело. С точки зрения самого Карлейля, 
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«провидец»— оригинальный и великий человек 
щий внутреннюю гармонию вещей. «Степень глѵ^*1®**-
дения —это верная мера данного человека» 
«Способность видения» (Power of Insight), по K a ^ - 0 1 1 -
включает воображение, фантазию, понимание, мопа^*"*10' 
метафорической философии Карлейля особенно 7„Г*ЛЬ- Для 
впнутые пм попятия: «видеть» (to see) и «неви^ 
(invisible). Герой обладает исключительной способн^0*1 

видеть за внешними видимыми фактами нечто невид 
Герой у всех на» виду, он видим отовсюду, и у пего***0*' 
дар провидения, который дает ему возможность увид^ 
невидимое. еть 

Ф. Энгельс в статье «Положение Англии. Томас Кап. 
лейль. „Прошлое и пастоящео44» (1844) отметил положитель 
ное зпачение объективных фактов, описанных Карлейлем 
но отбросил идеалистические рассуждения Карлейля по щь 
воду того, что такое факт. Так, Энгельс пишет: «Если отв-
лечься от некоторых выражений, связанных с особой точкой 
зрения Карлейля, мы должпы будем с ним вполпе согла-
ситься. Он, единственный из всего „респектабельного 4 клас-
са, по крайней мере пе закрывал глаза на факты, он по 
крайней мере правильно понял непосредственную современ-
ность, а это поистине бесконечно много для „образованно-
го44 англичанина» 22. 

В настойчивом следовании факту сказывалась эмпири-
ческая традиция английской философской мысли, Карлейль 
писал Эмерсону 29 апреля 183G г.: «С каждым дпем я все 
больше и больше ценю Факты; и все меньше и меньше 
Теорию» 23. Но отстраняясь от теории, от диалектики, Кар-
лейль уступал место религиозной веро. Подтверждение сво-
ему пониманию роли и значения факта оп находил У н е М ^ 0 

кого философа Фихте, который выдвигал идею о том, 
за любым явлением стоит божественное начало. За Фа*іт ' 
за феноменами Карлейль «угадывал» «невидимое». Ь 
даря этому сам факт в его интерпретации приобретал ^ 
ховпое» значение. Карлейль призывал к тому, чт<0 

ременное общество отказалось от состояния пустой вид ^ 
сти н обмана и обратилось бы к реальпости и ФаКТ~дТа*. 
он не принимал строго научного понимания факта, ^ 
что ученые, работающие в лабораториях, забывают ^ ^ 
жествеппостп природы. Природа, но Карлейлю, это 

. ііі«іогУ-
21 Carh/le Th. Oil Heroes, Her« Worship and the Heroic in i»-

1004. p. 10«. 22 Маркс К., Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. I, с. Г>8.">. 
23 The Correspondence of Emerson and Carlyle, p. Itö. 
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она божествеппа. Реальность — в самом вели-
ко ЯР11 П р и р о д ы , а не в абстракциях и логических по-
К0М „ нужно стремиться создавать не формулу, а 
10я#|||!Н.*' т • П М С Н ) Щ Ий внутренний божественный смысл 
реальны»1^^ У1іаіісііие. Героическое в герое заключается 
л flPaKTÜ |,0f)4,IocTH проникать сквозь видимость в существо 
в его 0110 ) е а : і ь І І О сть божественной вселепной. Единственная 
вещей, в I певпдимое, отношение к которому опреде-
роальпос ^ ^ религией Карлейль имел в виду не цер-
лЯется т с т ) і ю ч а н и е , а веру в «певидимый мир» и в 
ковпо ,,еловека к нему. Высказываясь скептически о 
о - - п а у ч п ь І Х фактах, Карлейль утверждал, что есть 
мир «ненауки» (Nescience), «мир чудес», «таинственная 
сила». 

Если по Карлейлю, за внешней видимостью скрывает-
ся невидимое, то за речью — молчание, настоящая глубина. 
Искренний человек стремится к духовному факту и к дра-
гоценному молчапию, которое символизирует вечпые ценно-
сти и за которым скрывается сама Вечпость. Здесь Кар-
лейль высказывает мысли, характерные для романтиков, 
впдевшпх в молчании особое эстетическое свойство, приоб-
щающее человека к вечным тайнам бытия, способствую-
щее постижению бесконечности внутреннего мира челове-
ческой души. Ота идея высказана, например, в стихотворении 
Ф. И. Тютчева «Silentium!»: 

Лишь жить в себе самом умей — 
Есть целый мир в душе таоей 
Таинственно-волшебных дум; 
Их оглушит наружный шум, 
Дневные разгонят лучи,— 
Пнимай их пенью — и молчи!..24 

Чес^ва1??0 П ^ е с с о л е Р ж а т е л ь н о с т и ж и я н и современного об-
пия»" !^аРЛ0"ль предпочитал «великую Империю Молча-
Работаю е , ° п Р ° д с т а в л е н п я м і благородные люди, молча 
Me к . Щ п е п постоянно думающие,— это Соль Земли. В пись-

0 Т 8 д е к а 5 Р я 1 8 3 7 г- Карлейль говорил: 
Рю; Э т о 6 э т о великая вещь, которую я теперь боготво-
рить чел10ЧТИ е д п п с т в е н н ы й обитатель моего Паптеопа. 
п°вторЯть ° П е к з п а ° т , как обеспечить себе мир. Я люблю 
п°стн%2в С а м о м У себе: „В Молчании есть что-то от Веч-

п г^чев ф I, г 

и 77, А^^ихотпоренпи. Письма. М., 1957, с. 72. 

|,опсйчіго of Emerson and Carlyle, p. 172. 
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«Теория молчания» и квиетистские настроения tt 
ля подверглись резкому осуждению в статье Дж м 
«Томас Карлейль»: «Молчание есть часто долг ко-
ходнтся терпеть нам одним; оно есть тяжелейшая 
да страдают миллионы людей» 27. Ина»Ког. 

В отличие от Карлейля Рёскин был верен именн 
ным фактам. Он уделял огромное внимание проблеме ^ ^ 
ражения, но факты для пего сами по себе имели зна В °°^ 
объективных феноменов, хотя в отдельные периоды ^ 8 * ? 
жизни, веря в бога, он предполагал существование не**06* 
симой духовной субстанции. Однако факт все-таки Boen** 
нимался им материалистически, как существующий объ^ 
тивно, а совокупность фактов имела для него какой**' 
духовный смысл благодаря отношению между фактам 
играющему важную роль в человеческой жизни. В awe 
«Прозерпина» и в статье «Искусство как предмет в сиъ 
теме образования» (The Arts as a Branch of Education, 
1857) Рёскпп выступал как против чисто эмпирического 
отношения к фактам, так и против создания надуманных 
п нереальных систем, стоящих якобы за фактами. Он ра-
товал за осмысление фактов, но при этом сам с некоторым 
недовернем относился к «абстракциям» и потому полагался 
па доступное лишь в опыте и сознании людей, понятное им 
соотношение фактов. 

Любой вид искусства Карлейль определял как изображе-
ние фактов. Рёскин также придавал большое значение науч-
ной точности деталей и верному описанию фактов, однако 
он увидел и опасность ловкой имитации фактов, ведущей к 
вульгаризации художественного творчества. В эссе «Aratra 
Pentelici» (1872) on предупреждал об опасных тенденциях 
в современном искусстве, когда натуралистическое в0СПР°®^ 
ведение фактов сковывает воображение художника, которое 
«с каждым днем находится все в большем небрежении и 
меньше проявляется в творчестве» 28 

В. Врюсов, говоря в статье «Синтетика поэзии» 
о трм, что с позиций современного знания поэзия, и С К^л е Вяе 
паука есть познание истины, привлекает в подтверНаУ*а 

этой мысли высказывания Карлейля и Рёскина: ^ ^ 
и искусство равно стремятся к познанию и с т и н ы 4 ^ а * 
еще Карлейль. „Искусство дает форму знания44,— У Г * У 8вс-
Рёскин. Позпапиѳ пстипы — это побуждение, которое 

27 Маццини Дж. Эстетика и критика, с. 388. . я 7 і р. 
28 Ruskin J. Pre-Kaphaelitism. Aratra Pentelici. N. Y„ » ö l ^раэо*' 

В дальнейшем цитируется это издание следующие 
в скобках укалываются буквы АР и страішца. 
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»iioio делать свои исследования, а художника — 
тавля°т У 'свои произведения»29. В. Брюсов заметил, что 
созДаваТЬ ы но противоречат марксистскому взгляду на нау-
эТ* ®ЫВ^1ССТІЮ. «fi каким „истинам11 приходят те или другие 
нуЯиск> ' д о Ж П И ки, в каком паиравлении опи ищут этих 
>'чеНЫСяот что уясняет марксизм» 30. 
цстии, ' «Прерафаэлитизм» (Pre-Raphaelitism, 1851) 

Л по сути, разделяет мнение Карлейля о поэзии буду-
РІІСКИЛІоз:шя будет все более и более восприниматься как 
т ° Г ° е знание, а реальность станет для взрослых людей 
ВЫС,ственным подлинным романтическим приключением»31, 
л^ако Карлейль понимал «знание» и «правду» в поэзии 

к постижение «невидимого», «божественного»; задачей 
литературы оп считал обращепие к вере в бога. Карлейль 
верил в магическую силу художественного слова, так что 
литература для него стала своеобразной формой религии. 
Рсскин же стремился оградить искусство от прямого выра-
жения религиозных идей, в частности идей католицизма. 

Карлейль связывал литературу с историей, однако, го-
воря об истории нации, он имел в виду лишь историю от-
дельных личностей. История мира для него —это биография 
великих людей. Ему понятна человеческая индивидуаль-
ность, но не народ, и он постоянно держит в поле зрения 
отдельных людей, а не коллективную жизнь народа. Поэ-
зия, по его мнению, раскрывает «я» поэта, передает мело-
дию его души: она мѵзыкальпа постольку, поскольку может 
передать индивидуальный внутренний мир, но это — духов-
ный мир героя, несущего в себе дух истории. История — 
овокупность деятельности и мыслей великих людей, счи-

тает Карлейль. 
зыва Т В О Р Ч е с т в о Карлейля как литературпого критика ска-
Г ™ преимущественно его интерес к истории, т. е. к 
п ° с т и ч ь Я М в о л и к и х ЛК)Дей- Рёскин как критик стремился 
Лцтерат ' С , , П Т 0 3 п с к Усств — связь литературы и живописи, 
РатУрно-РЫ П а Р х и т е к т У Р ы и т. д. Своеобразие его лите-
к и с к У с ; К Р И Т П Ч ^ » х выступлений определяется интересом 
С К о г о восЙ О З Н а Ш 1 Ю ' К пР°блемам нравственного и эстетиче-
пРеДставлПИТ"ПИЯ ' Ф ° Р м и Р о в а н и я нравственно-эстетических 
чих. Е І І И , І У современников, главным образом у рабо-

Ка 
^ ^ Р л е й л ь как критик больше пптересовался литературой 
М l^'OCoe Ä if ' 
«I А 8 * Же ' п 2-Х т. М., 1055, т. 2, с. 357. 

Ргр 
Ь г 0 0 к Л Collection of Critical Essays /Ed . J . Sam-

h . U/4, p . 102. 
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нередко 
тических 

XVII I в., а Рёскнн — Ренессансом н X I X в. У к 
обличительным пафосом в основном отличались е 
ально-иолитические памфлеты; в критических ста° 
подчеркивал преимущественно общечеловеческие илеЬЯ* 
ратуры. Рёскин сознательно отмечал антибуржуазн* 
рактер романтической и реалистической литературы 
а литературу Ренессанса — Данте, Шекспира — осмыс 

редко в духе современных социальных, этических и Л а в а л 

проблем. Эсте-
У Карлейля и Рёскина как критиков были и об 

темы; оба писали о Данте, Шекспире, Сэмюэле Джонсо 
Вальтере Скотте; но Карлейль главным образом создам!* 
эссе о немецких и французских писателях— Гете, Шиллевв 
Фарнгагене фон Энзе, Тике, Гейпе, Вольтере, Дидро РуГ 
со. В своих эссе Карлейль тяготел к жапровой форме* лите-
ратурной биографии — жизнеописанию великого человека-
и мало иптеросовался эстетическими качествами литератур-
ного произведения. Рёскин же анализировал творчество 
писателя в связи с нравственной или эстетической пробле-
матикой, подсказанной современной жизнью. 

Карлейль умел определить индивидуальный облик писа-
теля в целом. Сила Рёскина заключалась в глубине раскры-
тия объективного смысла художественного произведения, 
воспринятого с точки зрения современных идей и тенден-
ций. 

Следуя традициям романтизма, оба опи проявили интерес 
к национальному своеобразию литературы, к выяснению 
черт национального характера. Для них проблема нацио-
нального своеобразия литературы неотделима от интерна-
циональных связей. 

Карлейль внес в литературную критику идею историзма, 
понятого в романтическом духе. Будучи романтиком, он ра£ 
сматривал историю как выражение духовного мира 
сти, как искусство. Пудучи историком, пишущим о Л 0 Т Ѳ ^ 
туре, он вносил в критические эссе аналитический элеме» 
однако сам его исторический подход был основан на ин 
тивном постижении смысла фактов. По словам c O B e T C f l 0 jo 
исследователя, Карлейль «подменял меру точного нау4 ^ 
анализа при изучении истории литературы мерой чувст ^ 
правственности» 32. Понимапие истории как духовн 
люции общества выражено в статьях Карлейля «Оо ист у 

" «гТвР̂  
32 Перемышленникова В. П. Карлейль — критик и исторнк Л ^ 

ры.— В кн.: Единство и национальное своеобразие в М^Р 
тсратурном процессе. Л.. 1073, с. 14. 
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Г і і о і з а 0fj истории» (1833). Карлейль работал над 
(183°^ немецкой литературы» (1829-1830) ; и хотя ему 
J(cTOP»iCI завершить этот труд, все же о Карлейле-критике 
не >'даЛ^СвоРить и как об историке литературы. 
мой*«.0 1 п е СТавил своей задачей писать историю литера-

историко-литературные вопросы его интересовали 
туры» материал для теоретического осмысления этапов 
только « рВрОІіейского искусства. Литература входила как 
развити д с т о ю ИСкусства. В самом искусстве Рёскин видел 
чЗСТЬтельство истории. В эссе «Aratra Pentelici» он утверж-
CBll'*C« лѵчіпее знание истории — в приближении к истин-
ой" сѵти'явлений; будьте уверепы, что истинно жизпепное 
Я 0 людях, управляющих событиями, всегда выражено в 
искусстве определенного века; так что если вы истолкуете 
искусство правильно, то вы достигнете самых лучших ре-
зультатов в решении задачи постижепия пстории» (АР, 
7(j_77). Рёскин видел в истории человечества преимущест-
венно историю духовных перемен, но в отлнчие от Карлей-
ля он не сводил историю к выражепию духовного мира лич-
ности, отмечая целый ряд факторов материального харак-
тера, влияющих на историческое развитие. В статье «Искус-
ство как предмет в системе образования» он писал: «Исто-
рия в полном смысле слова предполагает знание всего, что 
влияет на действия человечества»33. Рёскип, однако, не 
видел закономерностей исторического развития, считая, что 
история осповапа па единственном «законе»— закопе калей-
доскопа: пзмененпя в истории имеют свой узор, но понять 
его невозможно. При этом, однако, Рёскин был убеждеп, 
что «история человечества будет всегда развиваться по-но-
вому» 4. Эту мысль он высказал в письме к Джеймсу 

нтопи Фруду (Froude), автору книги «Жизнь Карлейля». 
то Р"П ^ а Р л е " л ь бЬ І Л в основном историком литературы, 
ангті ? с к п п ~~ кРитиком-эстетнком. Его называли «отцом 
TbiBa"HCK°" ; ) С т е т и к и > > - Он с удивительной энергией разраба-
и,цѵ с т 11 иРОІ,агапдпровал эстетические идеи в условиях 
была * ) и а л ь п о і і и коммерческой Англии, где красота уже 
РёскинН0 П ч е с т и и процветал культ пользы и выгоды. 
кРаснол ^J 0 1 0^ ™>бы рабочие Англии приобщились к пре-
Ublx» гп' . н е с м о т Р я па то что жили и работали в закопчен-
^ 0 слова Ш Ы х 11 безобразных промышленных районах. 
PaGo,B;dM РУССКОГО критика JJ. А. Богдановича, английские 
^ ^ аходнт в произведениях Рёскина «проекты экопо-
** Я 
34 т n , r k s N Y., 1890, vol. 16, p. 28. • Miosen by Kenneth Clark. N. YM 1964, p. 60. 
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мических и общественных преобразований и секреты 
ства быть счастливым эстетически...» 35. Ис*Уе* 

Рёскип утверждал, что прекрасное зависит от физи 
го и нравственного здоровья людей и, в свою очередьЧес,Со* 
держиваст здоровый дух в ЖИЗНИ целых поколений, Э ' 

ка способствует установлению «гармонии параллельны6111' 
последующих судеб людей» (АР 1 7 - 1 8 ) . Эстетика как 11 

ликая доктрина Муз» содействует нравствеппому Boen**** 
нию людей, делает их восприимчивыми к красоте. Эстетик 
ское удовольствие возникает в процессе создания прекв 
ного и в процессе восприятия одной благородной душо* 
тою, что создано другой благородной душой. Рёскин пазы* 
вает эстетику философией искусства, изучающей «музы* 
кальный, гармонический элемент любого вида искусства» 
(АР, 16) п проникающей в природу вещей, доставляющих 
удовольствие и ощѵіцепис прекрасного. 

И Карлейль и Рёскип утверждали единство эстетики и 
этики. Однако у Карлейля главенствовал моральный прин-
цип, ибо в нем он впдел проявление божественного; отсюда 
нравственное начало в его произведениях перерастало в мо-
рализаторство, а моральный ригоризм нередко оборачивался 
этическим релятивизмом. Для Рёскина правда, добро и кра-
сота органически взаимосвязаны и равноценны. Прекрасное 
и правственпое неразрывны и, в свою очередь, жизненно 
слиты «с социальными проблемами долга и устранения опас-
ности» (АР, 10). Отображение современных событий сооб-
щает определенный смысл каждой фразе. «Стремление к 
открытию этического закопа постенеппо приносит точность 
и правдивость творчеств» (АР, 33). В литературе и искус-
стве проявляется моральный характер нации. Понимание 
людьми нравственпо-ирскрасного ведет к естественности * 
к поискам правды. 

У Карлейля нравственный принцип проявляется к а 

максима, как прерогатива героев, оставивших заметны 
след в истории. У Рёскина этический принцип демокр* 
чен; он видит основы нравствепности в поведении с а М 

простых людей, рабочих. Идея связи эстетики п этики ПР^ 
обретает у Рёскина более конкретный характер, ибо он ^ 
называет, как нравственное чувство определяет сам 
ский процесс, психологию творчества, воображение 
пика. Рёскин говорил о том, что правота писателя, яСІ ^ 
зуюіцого тс илп иные изобразительные средства, 0 , І Р е ^ е 

ся «этическим принципом». Для достижения красоты 1 

35 Богданович .7. А. Джои Рёскин, г. 7. 

206 



остіле и разумпые средства, помогающие раскрыть 
П ^ ь И і мир человека: «Нет едішого закона формы; 

нравствен! ^ ф 0 р М а у одного художника может быть пре-
0дца служить мудрой цели, но она же может стать у 
красной н_ ' и к а низменной и не служить никакой цели 
ДРЙу-ннть дурному...» (АР, 110) 
дноо w j Карлейль запнмался обожествлением героев, 

Р-Ч5КИН думал 0 народе, о нации. Он был убежден в том, 
та сКѴССтво предназначено не для элиты, не для героев, 
ЧТ° И народа. «Искусство должпо создаваться для народа», 
а ДлЯ я це Ль искусства — воспитательное воздействие на 
*арод» н п с к > с с т в е в а ж и а «верность реальности» 
(АР, 9 4 ) . 

Карлейль испытывал оіромньш интерес к немецкой ли-
тературе, с которой он знакомил англичан. Рёскип писал 
об английской поэзии, Карлейль — о немецкой. Рёскин счи-
тал великими писателями X I X в. Байрона и В. Скотта, 
Карлейль — Гете. Карлейль говорил английскому читателю: 
«Закрой книгу Байрона и открой книгу Гете». Он был един-
ственным английским писателем, который много занимался 
немецкой литературой п способствовал установлению и раз-
витию немецко-английских литературных связей. Гете назы-
вал Карлейля «главным посредником между английской и 
немецкой литературами»16 (Письмо Гете от 14 марта 
1828 г.). Карлейль переписывался с Гете, опубликовал ряд 
статей о нем - «Фауст» (1821), «Гете» (1828), «Смерть 
Гете» (1832) и др., перевел «Вильгельма Майстсра» и часть 
«Фауста» п другие произведения. Гете высоко оценил книгу 
Карлейля «Жизнь Фрндрнха Шиллера» (1824) и составлен-
ный и прокомментированный им сборник «Немецкая роман-
тика» в четырех томах (1827), отметил его умение дать 

редставление об «индивидуальном характере каждого пи-
вля», увидеть «горизонт национальной литературы»37. 

«Обта^ЛеИЛЬ у с в о и л идею Гете, высказапную в заметке 
«...сей!Ѳ р а з м ь і ш л е " и я о мировой литературе» (1827-1830) : 
Ра! »зв ^ ^ ' к е создается всеобщая мировая литерату-
пых п 11 с а м п и с а л н связи с этим: «...вместо обособлеп-

( ) н а л ъ н ы х литератур мы, возможно, увидим в бу-
Пическѵ р о н у ю Литературу» 39. Карлейль высказывал уто-

Ую мысль о том, что создание единой мировой лите-
»« С о г 

и Г е г Т и 0 п г ' " г о k-'tween Goethe and Carlyle. L., 1887, p. 24. 
н Jan же °сП^8НУсстне. M., 1975, с. 534. 

ГечРоіиІепсе between Goethe and Carlyle, p. 249. 
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ратуры приведет к духовпому одипепию человечест 
уст|)анеиик) конфликтов между нациимн. И ц 

Карлейль воспринял некоторые идеи немецкоіі 
стической философии, особен но идеи Фихте. Но это\ 
ду Рёскин не без оснований заметил: «Болезненные І І 0 Е ^ 
скпе фантазии оказались для Карлейля пагубными» еРраа~ 
120). В произведениях Карлейля очень сильно сказ ^ 
идеи пантеизма, определившие ого культ героев. Ограп0ЛИСь 

ность его как мыслителя проявилась в том, что, воспп*16*' 
интуитивизм и мистицизм немецких фнлософов-идеалисНЯВ 

он обнаружил неспособность усвоить диалектику Канта^' 
Гегеля. По словам критика Питера Аллана Дейла, «о Гегел* 
Карлейль почти ничего не знал... равно как ничего не знал 
он и о гегелевской „Эстетике44», «он не понял по-настоящемѵ 
философию Канта»4и, прочитав лишь сто страниц из его 
сочинений (признание самого Карлейля в «Записных книж-
ках»). Однако, приобщившись к немецкой философии, он 
все же склонялся к английскому э^пнрико-сенсуалистскому 
мышлению. 

В своем романе-памфлете «Sarlor Resartns, или Жизнь 
и мнения профессора Тейфельсдрека» (1834) Карлейль соз-
дал образ немецкого философа Диогена Тейфельсдрека. Ге-
рой верит в Евангелие Свободы, считает самого себя ответ-
ственным за развитие собственного духовпого мира. Он про-
ходит путь познания —от сомнения к отчаянию и душев-
ному кризису, затем к самоотречению. Он находится в 
Центре Весстрастия, но вот он испытал влияние свыше и 
почувствовал обновление. Его первым моральным поступком 
стало уничтожение своего «я». Вселенная для него божест-
венна, он слышит небесную музыку и испытывает любовь 
к человеку, сострадание к нему. Герой преодолевает «иску-
шение в пустыне», осознав необходимость борьбы против 
«моральной пустыни эгоизма и низости». Главным для него 
становится долг, действие, труд. Но в конечном и т о г е он 
полагается только на бога: «Любите бога. Это и есть be 
ное Да», в котором разрешаются все противоречия. Акті 
пые устремлепня героя пе устраняют, однако, п а с с и в н о 
его поведения. а 

Герой приходит к трапецепдептальпому видению Д> * 
скрытого за «одеянием». Sarlor Hesartus (портной-"0 

щик) — это символ бога, который дает м а т е р и а л ^ ^ 
«одеяние» духу, создаст «одежду из фактов». Займет > 

40 Dale Р. Л. The Victorian Critic and the Idea of Піяіогу. Cambrift0 

Harvard University Press, 1077, p. 21, 33. 
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Дюрѵ «живое одеяние бога, сотканное вечным ду-
Гете м°І?а|)ЛІм'іль конструирует эмблематический образ 

^„(»реклнкаюіцийся с шнллеронской и;іеей победы 
«о,іеНІ,І,Ннеобходимостью. «Одеяние» может быть материаль-
духа и а ' ! х о и н ое , но для человека и истории важно духовное 
0Ое и выкупающее в материальной форме — религиоз-
«одеЯНИНІІг образа правления, пророческого творчества, 
вы* Ь и е > ) —форма божественного, форма религиозной 
«ОдеЯ ^ а м а история, рассматриваемая как повторяющиеся 
веР"ы ^0рЬоы веры и неверия,—это процесс обретения 
ЦИ1еяния» и снятия его, процесс «одевания» и «раздева-
*°я» «Одеяние» создается трудом человека, который вопло-
щает божественное начало в «эпосе труда». Символика в 
творчестве поэта —это тоже «одеяние», система новых по-
вятий, новых слов с особым значением. Так, вслед за 
Фридрихом Шлегелем утверждается новая мифологическая 
форма духа времени. Эту метафорическую философию бы-
тия человека Карлейль приписывает своему герою Диогену 
Тейфельсдреку, а некоторое ироническое отношение к край-
ностям романтического мифотворчества оп передает устами 
Издателя, готовившего к публикации философский труд 
Диогепа Тейфельсдрека. 

Эта книга Карлейля привлекла впиманне Рёскина, он 
увидел в ней давно интересовавшие его мысли, и в первую 
очередь антивоенную идею. Неудивительно, что Рёскин, ко-
торому принадлежит выражение «Солдаты плуга вместо 
солдат меча», выражавший надежду па то, что «националь-
ные страсти будут наконец обращены к мирному искусству, 
* не военному» (ЛР, 10), в своей кппге «Крона дикой олп-
с ы » (The Crown of Wild Olive, 1866) призывал читателей 
^вниманием отнестись к тому, что говорит Карлейль о тра-
^дии войны. Ему особенно нравились рассуждения Карлей-
С тран-0 Т Н 0 І , ,® І І И И к войне правителей и тружеников разных 
кого Н а в о " н у , І0сьілают тружеников, которым нет ника-
и не Д ° 1 ) а з д о Р о в правителей, ибо они строили, ткали 
Г и* с * 0 д о з Р е и а л и 0 существовании своих собратьев в дру-
в опре П а Х | х о т я посредством торговли и вступали с ними 
Q , , x на'| е Л е і І , , Ы С 0 Т Н 0 П І С І Ш Я взаимопомощи; теперь же на 
*ать Х а г И а ю т мУ"Лиры, дают им оружие и посылают уби-
^ЖданѴ* > к о людей труда; гибнут полезные для общества 
°амнм ное а , , 0 С С ( ) Р И В Ш И С С Я правители вместо того, чтобы 

^Дпак<)ИаТЬ' , ч а с т а н л я ю т воевать бедных тружеников. 
*х,есте с \ 4 0 ц е п н и антивоенные идеи Карлейля, Рёскин 
*°АеяіІІІП) ° м пе принимает его мистических теорий об 

1 • е. о материальной одежде божественного духа. 
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В письмо к Карлейлю от 1 мая 1869 г. он ироничес 
норил об «одеянии» как о «саване», прикрывающем ^ 
ное начало. Известно, что книга «Öartor Resartus» J 1 ^ * ^ 
вилась JI. Толстому: «Карлейля „Sartor Resartus41 noofi 
но не мог дочитать» 41. °Вал, 

Черты героя, лишь намеченные в «Sartor Resartus» 
даются крупным планом в лекциях «О героях, культе 
роев и героическом в истории». Карлейль писал о зам ^ 
этих лекций Эмерсону 2 июля 1840 г.: «Я хотел сказа^6 

среди прочих вещей, что человек все еще жнв, Природа*^ 
умерла и не хочет умирать; что все настоящие люди nnru 
должают оставаться настоящими до сего дня...» 4\ Гумани 
стические намерения Карлейля сказались прежде всего в 
романтическом возвеличении поэта. Подобно Шелли, Кар-
лейль считал поэтов непризнанными законодателями мира 
И это для него не выспренняя фраза, ибо он был убежден 
в том, что писатель в то же время «политик, мыслитель, 
законодатель, философ» Карлейль выдвигал даже утопи-
ческую идею «поэтократпи» — власти, осуществляемой 
«корпорацией поэтов», которая добьется устранения всех 
социальных противоречий. Эта пдея связана с его концеп-
цией «героя» как представителя человечества, ведущего его 
за собой. Здесь Карлейль в духе ромаптической культуро-
логии явно преувеличивает роль личности в историческом, 
социально-политическом развитии человечества. В герое-
поэте Карлейль подчеркивал оригинальный талант, неза-
урядные нравственные и духовные начала, высокий интел-
лект, трудолюбие. Поэт становится героем благодаря своему 
труду и таланту, а не богатству и власти. 

Своих героев Карлейль пытается отыскать не только сре-
ди поэтов, по и среди королей, священников, т. е. среди 
аристократии, и наделяет их божественными к а ч е с т в а м и . 
Карлейль требует почитания этих обожествленных г®Р j 
ибо общество, по его мнению, основано па « п о ч и т а н и и » 
«послушании». В современном обществе преклонение 
героем пришло к концу и поэтому наступила пора оезв ѵ ^ 
Нужно, считает Карлейль, возродить веру в героев и т Ь 

кий человек устанавливает порядок, fl0 

даже и тираническими методами. Массы должны по 
тание их. Великий 

следовать за героем и поклоняться ему как божеству- ^ ^ 
намечаются в лекциях Карлейля а п т и д е м о к р а т и ч е с к 
денцни, очевидпым становится стремление п р и н и з и т ь 

41 Литературное наследство. М., 1070, т. 80, кн. 2, с. 231. 
42 The Correspondence of Emerson and Carlyle, p. 274. 
43 Carlyle Th. On Heroes..., p. 79. 
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н с в Христа, а в героев пантоистнчііа но своему 
Вера н JJ^ словам Ф. Энгельса, «пантеизм есть лишь 

существѵ. с в о 5 0 д І І О го , человеческого воззрения на мир»44. 
лреЯ^брааом, в нантепзме Карлейля есть предпосылки 
Таким о р „згляда па мир: идея историзма человечна са-
„равиль г у М а н И стнчна идея необходимости труда. ІІообо-
м а П°ление героев и культ труда привели Карлейля, по су-
*еств ^ созданию новой религии, ибо подчеркивание 
0,еСТВпсловсческого есть обожествление тех черт, которые 
^ ^ а г и р о в а н ы и оторваны от реального человека. 
^ Э н г е л ь с так характеризует культ героев у Карлейля: 

Карлейль еще настолько религиозен, что остается в сос-
тоянии несвободы, пантеизм все еще признает, что сущест-
вует нечто более высокое, чем человек как таковой. Отсюда 
стремление Карлойля к „истинной аристократии", к „героям41, 
словпо эти герои в лучшем случае могли бы быть больше/ 
чем людьми. Если бы он постиг человека как человека, 
во всей его бесконечности, то пе пришел бы к мысли снова 
делить человечество на два скопища — овец и козлищ, пра-
вящих и управляемых, аристократов и черпь, господ и про-
стаков; тогда он нашел бы истинное социальное призвание 
таланта не в том, чтобы насильственно управлять, а в том, 
чтобы побуждать других и идти впереди них. Талант дол-
жеп убедить массу в истинности своих идей» 45. 

Рёскин в кпигах «Fors Clavigera» и «Крона дикой оли-
вы» говорил о величайших достоинствах героев, которые 
ведут за собой людей; героп, по его мнению, заслуживают 
Доверия, ибо совершают бескорыстный подвиг во имя лю-
дей. Но э т о і і р и з н а і ш с героического для Рёскина не было 

Зльтом, не было религией, ибо он писал о земном «героиз-
в ш * ! 0 ™ 4 ^ 0 ™ поведения» (АР, 68) . Поэтому, прочитав 
Ро 4 1 г- книру Карлейля «О героях, культе героев и ге-
скпе СК>0М В ИСТ()РИИ>>1 Рёскин высказал довольно скептиче-
п о Д в л С ^ ' » ' " : «Терои кажутся абсолютно напыщенными 
себя г о Я П П о м т а к о й мании величия; так и каждый возомнит 
<Проігит°еМ>>' СІІ°ем дневнике он сделал такую запись4. 
Эт° Ман^ н е к о т о Р ь і е главы лекции Карлейля, думаю, что 

как 'I* в е л ц ч и я ; Карлейль всецело признает Магомета 
9тРицатепШ*а' ° о л т а е т с умилением о его черных очах» 4в. 

ф - Лаз1*"0 0 Т ( ) 3 в а л с я оГ) э т о » книге п JI. Толстой. 
СКаіМваи]іе^тт{11" В с в о е м лпевпике записал следующее вы-
ТГтр Толстого о Карлсйлс: «...его увлечение ге-

%*Р*с к ч 
41 с Мі с..йгГ'' , г Ф ' Соп- 2 - 0 и з д " т- с-г'УІо and іі;' ,, 

"«s Contemporaries, p. 231. 
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роями, аристократизм и презрение к массам — это 
тельно» 47. Л. Толстоіі говорил также: «У К а р л о и л ^ ^ 1 ^ 
хорошая книга — „Past and Present4'»*8. °Два 

Ф. Энгельс считал «Прошлое и настоящее» (1843} и 
лейля единственной книгой в английской литературе 
времени, которая «затрагивает человеческие струны, из £0 г° 

І ІЯ И носит на с е б е отпеЧ а£ к 

» 4 . Ценность »той книги n p e j 
жает человеческие отношения 
человеческого образа мыслей 
до всего в резком обличении английской буржуазии и 
жестокой эксплуататорской сущности, в ярком описай** 
манчестерского восстания рабочих в 1842 г. и смелой поста* 
новке вопроса о положении рабочего класса. Карлейль гнев" 
но выступил здесь против отношений «спроса и предложе-
ния», жажды денег, философии выгоды, которые вносят 
раздор в общество, ведут к самоубийственному безумию 
Англия обладает огромными богатствами —и Лпглия гибнет 
от истощения. Общество разделено на богатых и бедных. 
Богатые поклоняются Маммоне, жаждут удовлетворения 
своей алчпостп, проявляют эгоизм и бессердечие к людям. 
Бедные умирают с голоду посреди изобилия товаров. Чтобы 
бедпяки не погибли с голоду, их заключают в работные 
дома, Бастилии для бедных. Все это напоминает Карлейлю 
«Ад» Данте н башпю голода, где томился Уголино. Этому 
аду современной жизни Карлейль в своей книге противопо-
ставляет X I I век, когда феодальный барон, как он говорит, 
проявлял человеческое отношение к своим подданным и по-
лучал в ответ благодарность и любовь. По примеру феодаль-
ных баронов Карлейль представляет идеальпых «капитанов 
индустрии», которые поведут за собой послушных раоочих, 
проведут реформы в общественной жизни, займутся органи-
зацией труда. Этих капитанов—«рыцарей труда» — К а Р" 
лейль объявлял борцами против хаоса. 

Рёскин прочитал книгу «Прошлое и пастоящее» век р* 
после ое выхода в свет и в декабре 1859 г. писал Кар 
лю: «Все, что нужно сказать по любому вопросу, я * * * 
в этой работе» 50. В трактате «Fors Clavigera» Рёскин 
рил о «могучей правде» (FC, 1, 204) кппги «Прошлое п ^ 
стоящее», о том, что Карлейль высказал а б с о л ю т н у ю д а , 
о положении рабочих в Англии. Выдвигая идеал ^ ^ а -
Карлейль, однако, пе предпринял никаких шагов к е 

лпзацин, к тому же он был далек от английских со 
47 Литературное наследство. М., И).40, т. 37/38, кн. 2, с. 462. 
4 8 Литературное наследство, т. 80, кн. 1, с. 393. 
49 Маркс ИЭнгельс Ф. Соч. 2-е пзд.. т. 1, с. 572. 
50 Carlyle and His Contemporaries, p. 242. 
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орые устраивали «обіцииы» внутри страны. В от-
стов, l w T ^ар/ісііля Рёскин решил осуществить его идею 
ЛЦЧІІС ° ^ с и 0 І , а л «Гильдию св. Георгия». Это было утопнче-
тр>да 11 а І І 1 І 0 < цо все же то была попытка воплотить идею 
ское и а т и к е ч т о было совершенно несвойственно Карлейлю, 
н а цраь ' „ысказал сомнение в целесообразности такого 

ГаГнаипн ІЧЧкип.^ Котя в известной мере Рёскин следовал мысли Карлей-
о возрождении средневековой экономики, однако в целом 

ЛЯ братался к прошлому, чтобы определить свои представ-
0ННІІЯ о будущем. И в работах по искусству интерес к сред-
невековью 'был подчинен у него всецело усилиям, направ-
ленным на развитие искусства настоящего и будущего. 
Во втором томе книги «Камни Венеции» Рёскин утверждал: 
«Настоящее и лучшее искусство представляет факты совре-
менной жизни, а если и отображает факты прошлой жизни, 
то подчеркивает рядом штрихов время, когда произведение 
создавалось. Ike настоящее искусство, представляющее со-
бытия прошлого, поэтому полно самого откровенного ана-
хронизма и всегда должно быть таким. Художник не должен 
быть антикварием, это пе его дело. Мы не желаем, чтобы 
его впечатления и мнения отпосились только к прошлому. 
Мы хотим слышать его яспые заявления по поводу собы-
тий настоящего» (S, 2, 199). 

Карлейль принадлежал к романтическому направлению 
в литературной критике, носящей философско-пснхологиче-
ский характер. Рёскин же сумел перейти от романтизма к 
реализму и, нодобпо Мэттью Арнольду и Джону Морли, 
утверждал эстетико-социологические принципы литературно-

Ритнческого анализа. При всем различии эстетических и 
®^10с°фских взглядов Карлейля и Рёскина, при всем свое-

разии их творчества Рёскин, несомненно, продолжил со-
в л Г У Ю к р п т и к ѵ буржуазной цивилизации, заключенную 
тем Ч Ш Н Х Ь І , и , а х Карлейля 30—40-х годов, углубил ее и 
ТворчеаМЫМ , І , 0 Д І 0 Т 0 П Н Л социальпо-крнтическое содержание 

С Т В а Уильяма Мориса и Бернарда Шоу. 



Социально-политическая 
публицистика Рёскипа 

и проблемы критического реализма 

К социально-политической публицистике Рёскин обратил 
ся в конце 50-х годов, когда он перешел к анализу со^ 
циальных истоков искусства и к выяснению экономи-

ческой основы развития творческой деятельности. Обнару-
жив глубокую несправедливость общественного устройства 
в капиталистической Англии, писатель начал резко и гневно 
обличать социальные пороки буржуазного мироустройства 
и обратил сочувственное внимание на положение рабочего 
класса. Апглия как классическая страна промышленного 
переворота, являлась, по словам Ф. Энгельса, «также клас-
сической страной развития его главного результата — про-
летариата» В своей публицистике Рёскин поставил самый 
актуальный социальный вопрос того времени — вопрос о 
рабочем классе. Эпгельс писал в книге «Положение рабочего 
класса в Англии» (1845): «Положепие рабочего класса яв-
ляется действительной основой и исходным пунктом всех 
социальных движений современности, потому что оно пред-
ставляет собой наиболее острое и обнаженное проявление 
наших современных социальных бедствий» 2. 

Во второй половине 50-х годов Рёскин п р е п о д а в а л рисо-
вание в Колледже для рабочих па Грейт Ормонд-стрит в 
Лондопе и был очень доволен своим общением с рабочими. 
В письме к американскому другу, искусствоведу и литера-
туроведу профессору Чарльзу Элиоту Нортону в мае 1857 г. 
он писал: «Моя школа рисования функционирует прскрас 
но» \ Его лекции для рабочих совпали с началом н 0 В н а , 
периода его творческой деятельности, о з п а м е н о в а п н о г о 

пряженными социальными искапнями, осмыслением по 
экономических проблем. Рёскин не оставпл занятий " ^ д , 
ством и искусствознанием, но они теперь были всецело 

1 Маркс К., Энгельс Ф. Соч. 2-е плд., т. 2, г. 2/іЗ. 
2 Там же, с. 238. , ѵ01. I 
3 Lotfers of John Rusk in to Charles Eliot Norton. Boston, ^ p a -

p. 37—38. В дальнейшем это издание цитируется следуют 
зом: в скобках указываются буквы LN, том и страница. 
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основной цели ого последующей жизни — поискам 
ч ^ е п ъ 1 и0[\ справедливости и беспощадному отрицанию су-
соЦІіаЛІ,о«иск> зла - капиталистического общества, 
щсств) в> т о ч п ( ) 0І,ределил суть перелома в мировоззрении 

. английский историк и критик-марксист Артур Лес-
рескпН' I ̂  который в статье «Совесть Джона Рёскина» 
Л0одВ) писал: «Рёскипская критика искусства с самого па-

приняла характер необычный и, по сути дела, опасный. 
д в л а т о г 0 чтобы |>азглядывать картппу как оправленную 

Ѳ0ІІ в е Іць в себе, Рёскин впдел в произведении искусства 
Р*ог опррдоленпого человеческого труда, а очень скоро и 
Иродѵкт человеческого труда в определенном обществе... От-
сюда по логике вещей должен был вскоре последовать вы-
вог что истинно великое искусство, то есть великая нацио-
нальная художественная школа пли традиция, может сло-
житься лишь в обществе, построенном па принципах спра-
ведливости Ii правозаконпости. Со все усиливающимся 
ужасом н отчаянием Рёскин начал постигать, что такое 
искусство невозможно в Англии XIX в. да и во всей Европе 
его времени. Следовательно, английское общество основыва-
ется па ирипципах, не являющихся пи справедливыми, 
ни правозаконными; и Рёскин принялся выяснять, в каких 
именно отиошепнях это общество папболее порочно... от 
критики искусства он перешел к критике общества. Увлек-
шись политической экономией, Рёскин быстро обнаружил, 
что доктрины, выдававшиеся за беспристрастную пауку, 
на деле являлись лишь хитроумной системой особых мето-
дов оправдания капитализма, ибо особый тип отношений, 
своим существованием обязанный буржуазному обществу, 
они изображали как вечный закон»4. 
не э т о г о "Рамени свою главную миссию Рёскин видел уже 
ствВ Т0М* І Т 0 ^ Ы ^ыть только наставником в сфере искус-
Бл 1 а В Т 0 М ' ч т о ^ ы стать еще и социальным реформатором. 
Л 0 в 7 ' * Р я знакомству с рабочими он многое узнал об ус-
верк** ИХ ®ЫТИЯ- Знание интересов пролетариата было про-
было И е Г ° ІІСМІитаконоыичѳских пдей. Важным для Рёскина 
Рабочі" Ч Т ° 011 ^чувствовал любовь к себе со стороны 
его ис Х ' КОТОРЫО с восхищением относились к его личности, 
*»ны J 7 м И миогообразным талантам. Чтобы попять при-
с°йРеме^ ^ е С Т В ( - В а и и я Д0®Ра и з л а * бедности и богатства в 
Чипов г І І П о м обществе, Рёскин обратился к нзучепию прин-
^айію і{<)Лі,ТІІ1геск()й экономии; теперь он считал это необы-
^ ^ * 'Ыіым долом, ибо политэкономия, по его словам, 

Л!оРТО,< л J, п 
От Мэлори до Элиота. М., 1970, с. 201. 
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«имеет спои законы, столь же попзбежпые, как земпп 
тяжение» (LN, 1, 240). 0 0 

В России полптзкономичеекпе идеи Рёскина уже явч 
предметом изучения. Так, Л. II. Толстой и Л. П. ПцЯ Л и°ь 

ров обратили внимание на остроту и глубину идей р- 1 ^ 0 " 
па — социального реформатора. Политэкономические веС.Кі!" 
ды английского мыслителя изучались и в аигло-амепикЛЯ~ 
ской научной литературе. Однако социалыю-иолнтическ0" 
статьи и книги Рёскина значительны не только политэкоц16 

мнческими идеями, но п яркими чертами художественно 
публицистической прозы. Л между тем этот важнейший ас" 
пскт его публицистики никем еще не был исследован. Со̂  
цнально-политическая публицистика Рёскина была наиболее 
радикальной по своему содержанию и критическому пафосу 
в английской литературе второй половины X I X в. И потому 
необходимо рассматривать смелый критицизм художествен-
по-публицистической прозы Рёскина в одном ряду с обли-
чительным содержанием лучших произведений английского 
критического реализма X I X в. Социальные искания Рёски-
на, его стремление постичь принципы политической эконо-
мии неотделимы от его художественного мышления как 
иисателя-публпцпста. Вследствие этого актуальной пробле-
мой становится осмысление связи публицистики Рёскина с 
творчеством английских реалистов середины X I X в. Такой 
подход может пролить свет па особенности апглийского 
критического реализма в классический период его развития. 

В английской радикальной социально-политической пуб-
лицистике X I X в. прослеживается преемственная связь 
между Уильямом Коббстом, Томасом Карлоплем, Эбенезе-
ром Джонсом и Джоном Рёскином. В памфлетах Коббета 
н определился тип английского радикализма, своеобразные 
черты которого найдут продолжение у Карлейля и Рёскина. 
В 1 0 - 3 0 - е годы в памфлетах, опубликованных в Д ^ 0 6 6 ^ 
ѵикли политикл реджистер» (Cobbet's Weekly Political к 
gister, 1 8 0 2 - 1 8 3 5 ) , и в книге «ІІоездкп в деревню 
(Rural Rides, 1830) Коббет с революционной страстность* 
выступал в защиту угнетеппых рабочих, страдающих оТ,, 
лода и нищеты. По словам К. Маркса, «он первый разо - ^ 
чил тайпу традиционной партийной борьбы между 
вигами, сорвал маску показного либерализма с ііарази 
ской олигархии вигов, повел борьбу против лендлор, ^ 
во всех его формах, высмеял лицемерную алчность а д а* 
канской церкви и напал на плутократию...»5. Ко взг 

5 Маркс К.щ Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. 0, с. 105. 
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о а Чнкалыіые идеи соединялись с консервативными. 
І^оббета^Р^ разоблачая современные порядки, он призывал 
Всси°и*а' ; і е І 1 Н І 0 образа жизни старой Англии, крестьян-
н в° с с Т с і а і а далекою прошлого. К. Маркс писал: «Если, 
ского . ^ 0 ропы, Уильям Коббет был... предтечей современ-
с ) т п с т а , то, с другой стороны и в гораздо большей 
11010 in он был закоренелым Джоном Булем»®. Коббет об-
CTCI,CßaTCH с критикой на аристократию, не замечая того, 
^ ' " н а ' б ы л а согласна на перемены, связанные с интересами 
^Т°'кѵазии. Коббет увидел ненормальность и жестокость со-

сменной цивилизации, но он пе понимал причин этого. 
«Отсюда тот удивительный факт,— пишет К. Маркс,— что 
Уильям Коббет, являясь инстинктивным защитником народ-
ных масс против посягательств буржуазии, считался всеми 
и сам считал себя борном за интересы промышленной бур-
жуазии, против наследственной аристократии»7. При этом 
К. Маркс называл Коббета непревзойденным народным пи-
сателем, величайшим из памфлетистов. 

Одним из предшественников Рёскина-иублпциста был 
также Эбенезер Джонс, поэт и памфлетист, близкий к чар-
тизму и испытавший воздействие утопического социализма 
Роберта Оуэна. П памфлете «Земельная монополия, причи-
няющая страдания и деморализацию; справедливость и целе-
сообразность ее отмены» (The Land Monopoly, the Suffering 
and Demoralisation Caused by it; and the Justice and Expe-
dience of its Abolition, 1849) Э. Джонс пишет о разделении 
общества па грабителей и их жертв, о том, что рабочие на-
ходятся в зависимости от власти денег. Обличая капитали-
стические порядки, жестокую эксплуатацию пролетариата, 
сеГ Ж 0 И С 1 , Р и ; , ы н а л Рабочих вернуться к земле. Джек Линд-
тельИНШСТ СИ) ^ 0 , і е з е Р е Джонсе: «Как политический мысли-
мой °Н я в л я е т с я передовым радикалом, обличающим моно-
к ' , К ) «емлю, а его моральный и социальный анализ, 

прежде всего ^гуманизирующей сути капита-
іцаот І е с к и х отиошений, основанных на деньгах, предвосхи-

Сои 0 И P ü c K 1 , H a 11 Морриса»8, 
свое | и , П ; м , , І 0" , 1 < )^итическая публицистика Рёскина имела в 
В А н п 7 » піСО(^ычайно сильный общественный эффокт. 
Шлем со'И В ' ^ С К І І н а считали самым смелым обличи-

_ шРс'менной буржуазной цивилизации. Он стал духов-

' Там :К ( ' <' 
1 С С ' г -

vie,J0^'/um| ,T ,| M e 7 0 r J o , , e s - 1Н21)— 18Г>0.— An English Symbolist,—In: 
M a urico(\ , r • C a " s e s : Essays in Honour o f A. L. Morton/Ed. 

^iriiforlh. I , , 1978, p. 150. 
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ным авторитетом для многих демократически пастп 
писателен и художников. Несмотря на то что POCKU«1*111** 
от времени высказывал свои симпатии средневеково В ? е М я 

ладу жизни, тори из «Молодой Англии», критически ц^ 
енные против буржуазной цивилизации, считали р 
«деятелем хуже Робеспьера» (LN, 1, 83) , а католики КИНа 

ляли, что его «надо было бы сжечь па костре» ^ т ѵ 
1, 84) , ибо для них была пепрпемлема его столь решите 
пая, радикальная критика буржуазного общества. Ль~ 

Рёскин называл себя тори, консерватором н обличал 
ииталистпческое общество с позиций уходящих классов-
аристократии и крестьянства. В этом была суть его «феоі 
дального социализма». Но Рёскип пазывал себя и «комму-
нистом», имея в виду борьбу человечества за справедли-
вость, правду, разум, за утверждение гуманистических 
идеалов. И в этом его отличие от «Молодой Англии», кото-
рая вела критику буржуазного общества справа, с позиций 
феодальной аристократии и пе помышляла вообще ни о 
каком «коммунизме». К тому же Рёскин не полагался все-
цело на аристократию, ибо видел, как она деградировала. 
Единственной силой, способной противостоять разлагающей 
общество власти капитала, казался ему рабочий класс. По-
этому в его социально-политической публицистике тема ра-
бочего класса занимает существенное место. Публицистиче-
ские очерки и книги Рёскина — важнейшая веха в ряду 
английских реалистических произведений, посвященных 
пролетариату. Реалистические штрпхи в обрисовке совре-
менного капиталистического общества сопровождаются У 
Рёскина эстетическим обоснованием реалистического показа 
жизни. Проблема реализма решается им в единстве социаль-
но-политических и эстетических проблем и подходов. В 0 г о 

публицистике критика современного социальпого у с т р о й с т в а 

неотделима от критического анализа буржуазпых конфор 
мистскпх политэкономических теорий и оценки позитиви 
ских тенденций в литературе. Эта особенность в 3 1 Л 0 Г О 

Рёскина сказалась и в самом заголовке одного я а 

трудов — «Политическая экопомия искусства». оПо-
мыслн Рёскипа, его проницательность проявились в _ 
ставлении социальпо-экопомичсскпх факторов с эсте ^ 
скпмп. Указывая на их взаимосвязь, он, однако, не 
точно осознать закономерностей д е т е р м и н и р о в а н н о с т и я ^ 

лектической взаимосвязи этих явлений. Вместе с тем ^ 
развития марксизма интерес Рёскипа к социальным* 
тическим, экономическим основам эстетических и эти 
идей был симптоматичен. 
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С Ш І С реалистических принципов сопровождается 
У т в С Р ѵ о Су ; кдснием натурализма. Борьба против натура-

У рески»1* ^ о д н у из важных тем еі;о социально-поли-
^ізма CÖ Публицистики. Писателей-натуралистов, опираю-
ТІічесьои^ І І03ИТиізистскую философию, Рёскин соотносит с 
щихся М|І политэкономистами, которые принимали бур-' " л ті ~ общество как позитивный факт. И те и другие, 
нО'азШ) (М11ІНІ? подходили к общественным явлениям, как 
П0 СГк°и не учитывая гуманитарный характер социальных 
ХИМблем. Поэтому в публицистике Рёскина критика буржу-
" Р - политэкономии, апологетически освещающей порядки 
а3ноемепиого общества, одновременно является и критикой 
э с т е т и к и позитивизма и натурализма. 

При определении коренной проблемы реализма — соотно-
шения характеров и обстоятельств в их типической сущно-
сти—Рёскин оперирует такими понятиями, как «социаль-
ные условия», «обстоятельства», «среда», «герой», но при 
этом он подвергает критике позитивистское понимание сре-
ды, идею фатальной детерминированности человека средой. 
В эссе «Библия Амьена» (The Bible of Amiens, 1880) 
Рёскин писал: «В последнее время часто заявляют как о 
новом открытии, что человек создан обстоятельствами... 
Кажется, люди довольны тем, что нашли обстоятельства, от-
ветственные за развитие человека, в брызгах грязи или по-
рывах ветра. По более важный фактор состоит в том, чтобы 
его природа не была нивелирована, ибо люди не москиты; 
не была бы сведена к туманам па болоте, не была бы ущем-
лена, как жизнь крота, скрывающегося после разрушения 
его норы... Я не знаю, как из химико-аналитических пред-
ставлений о рае в катакомбах, пе потревоженных в их ще-

очных или кислотных достоинствах страхом перед божест-
Жет И Л И , і а ; 1 о ж д о " п а будущее, современный читатель смо-
чтоб П ° С о б с ™ е ™ ° й в о л е выбраться хотя бы ненадолго, 
Дни Ы у с л ь і ш а т ь 0 людях, которые в сумрачные и нелепые 
нт ь с !Р с м "лись посредством своего труда превратить пусты-

w в оожественпый сад...»9. 
Действ С Т а В Л С І Ш Я ^ с к и н а 0 реализме сложились под воз-
ан М и с т и ч е с к о й литературы в ее национальной 
б ° е в ш Г Р а з и о в и ; ш о с т и - Для него было характерно осо-
тР^Дици^1ани° к с в о собразию апглийских художественных 
^льзака' /?0 Э Т 0 МУ ü u но принимал, например, реализма 
^ — ^ • ^ этом сказалось, по-видимому, неприятие нату-

* ^"skin j rp, 
1 8 8 5 . Р. (і| Ш Ь 1 е o f Amiens.—In: Ruskin J. The Works. N. Y., 
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ралпзма, который для него ассоциировался прежде 
французской литературой. ^ г о с 

Понимание Рёскином сути соотношения характеп 
щества, индивида и среды близко к трактовке этой і И оГк 

мы в творчестве английских писателей-реалистов и 
чем-то перекликается с точкой зрепия писателей-чарт Ѳ в 

Эрнест Джонс в предисловии к своему роману «}КеИСТ°В' 
обиды» (Women's Wrongs, 1831—1852) писал: «г°КіІе 

утверждать, что „мы ничего не сможем сделать44 
^ " і м М Ы —. 

жертвы оостонтельств , „мы таковы, какими нас создало су-
щество4'. Мы как раз можем что-то сделать, мы мол* 
создать обстоятельства, мы можем создать иное общество 
и отсюда — усилия, направленные на перемены, усилия' 
моральные, социальные, политические, религиозные»10 

Как и Эрнест Джонс и другие английские писатели 
Рёскин заявлял, что человек не является полностью рабом 
обстоятельств, что можно воздействовать па обстоятельства 
путем социальной реформы и моральной проповеди, можно 
изменить среду с помощью нравственного самосовершенст-
вования человека. Ио Рескнпу, конечно, была чужда идея 
чартиста Эрнеста Джонса о революционном политическом 
воздействии на обстоятельства, о том, что рабочие обладают 
силами и возможностью изменить с о ц и а л ь н ы й уклад обще-
ства и построить повый мир, в котором восторжествует брат-
ство людей. 

Рёскип рассматривает политэкоиомические категории не 
в их собственно нолитэкономическом контексте, ибо считает, 
что этот контекст определился некомпетентностью, вульгар-
ностью и своекорыстием буржуазных экономистов. Он ана-
лизирует социально-экономические проблемы всецело либо 
в сфере моральных понятий, либо в сфере э с т е т и ч е с к и х 
представлений. В этом сказалась своеобразная сила и в ы е 

сте с тем ограниченность Рёскина-мыслнтеля. Оригина 
ность его в том, что он отвері мнимую научную незаи 
ресованпость, безличность, объективизм б у р ж у а з н ы х ид ^ 
логов-политэкономистов и внес свою з а и и т е р е с о в а н н у 
человеческом прогрессе, согретую гуманным чУвС 0„ 
«осердеченную мысль», обратившись именно к нРавСТВМІріе-
эстетическим понятиям; оп соединил с о ц и а л ь н о - э к о п о ' а 

ские понятия с морально-этическими. Слабость же лоГіцо 
определяется тем, что он, ио существу, сводил социо 

10 Цит. по: Vicinus М. The Industrial Muse: Л Study <» л 

Century British Working-Class Literature. L., 1974, p. 124. 
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цомию к этике и эстетике, подчиняя социально-
0 цолИт®к0 І 0 категории рассмотрению судьбы красоты, 
экин°МІ|1іеЧ(Ѵ>ра и условиях буржуазного общества, (іам по-
,іраиДы "^ІІЧСЧКИІІ анализ общества п труда у Рёскипа как 

^ включал термины буржуазной политэкономии, 
будто ^ ^ того, чтобы показать ее несостоятельность и 
в 0 т о Л Ь е с т е с т И е п н у ю оторванность от конкретных человече-
пР°тИВ° б л е м . Для Рёскина политэкономия — это система 
c K Ü X Ѵно-нравственных н этико-эстетических представле-
СОІіиаЛпоСОбствующих улучшению человеческого бытия. Это — 
АИ|лософия жизпи, определяющая пути к счастью. 

Э в ч е м о н и с т с к а я суть идей Р ё с к и н а - е г о мысль о том, 
что и наука и искусство должны служить человеку, согла-
суясь с его стремлением к счастью,— перекликается с эвде-
монистской этикой Людвига Фейербаха, выраженной в его 
трудах «Сущность христианства» (1841) и «Основы филосо-
фии будущего» (1843), и с одной из главных проблем кри-
тического реализма X I X в.— проблемой счастья человека, 
которая освещалась преимущественно в трагическом плане. 
Связь Рёскина с литературой критического реализма отчет-
ливо видна именно в обращении к теме счастья и в верном 
освещепии этой темы. В этом заключается гуманизм Рёски-
на, отстаивавшего идею необходимости человеческого стрем-
ления к счастью, и его правдивость, проявившаяся в траги-
ческой и драматической интерпретации проблемы счастья, 
невозможного в условиях буржуазного индустриального об-
щества. 

Как и другие критические реалисты X I X в., Рёскин меч-
тал о цельности человеческой натуры, которая в жестоких 
ласьВІуХ с о в Р с м е и ы ° и цивилизации отчуждалась, раздваива-
г а ь \ т в е Р ж Дая идеал гармонической личности, он подвер-
естесК*)ИТиК() УРВДУющее влияние буржуазного общества на 
Дел структуру человеческой личности. Рёскин ви-
ЛИААЦЦ° 4 S J 1 Ü B 0 K в условиях механической, бездушной ЦИВИ-
гУста і « ^ І ) е і і е и н а страдания. В письме к Нортону от 28 ав-
что Л ю г- 0 1 1 заметил: «Мы подошли к вопросу о том, 
*ного не** л Р и х о ' < и т с я страдать, но странная вещь: как 
яьіе^ Д е о - І Ш Ы Х Л 1 0 Д е й страдает, тогда как самые впнов-
Р°паток>> п мИ Д и з Р а э л и u им подобные — охотятся на ку-

Рёскин ^ 0 — 1 3 1 ) . Из этого высказывания видно, 
Он соз Т Р а к т о в а л вопрос о страдании в социальном пла-

^ЗДлся * а в а л очистителыіую силу страданий, но не нре-
> я стра Р е Д с т Р а А а л ь Д а м и и не идеализировал их, свя-

к°льк0 C l I i J a u i I e ие столько с представлением о жизни, 
"Редставлением о смерти. 
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В духе критического реализма X I X в. Рёскин с* 
ставил проблему «бедности» и «богатства», пробл ^ ^ 
фликта между рабочими и предпринимателями, меж^ 
дом и капиталом. Но, как и Чарлз Диккенс, Элизабр* 
келл, Чарлз Кннгсли, он стремился к примирению 
нистических сторон, считая, что общечеловеческая ноа*****0" 
пость должна восторжествовать над социально-экон °Т в е а~ 
скими противоречиями и враждой между людьми. Миче« 

Рёскин с недоверием относился к социалистическим 
ям своего времени, иолагая, что социалисты стремятся к * ^ 
ционалистнческой реализации своих нолитэкономичес ** 
идей без учета нравственной подготовленности самого об!?* 
ства к социальным переменам. Писатель высказывал пред 
стережеиие: если в обществе, в котором будут осуществлены 
внешние политические изменения, сохранится прежняя 
безнравственность, то иеремены окажутся несостоятельными 
и все по существу останется таким, каким было прежде. 
Прогресс оправдан тогда, когда он является нравственным, 
а прогрессу индустриальному, развивающемуся вопреки эти-
ческим основам бытия, Рёскин предпочитал идеал средне-
векового творческого труда, морального в самой своей сути. 

По мнению Рёскина, власть денег и рост нищеты неиз-
бежно приведут к народному протесту и революционным 
выступлениям, которых, однако, следует избегать всеми ме-
рами, ибо они насильственны, а потому и иррациональны. 
Указав на несправедливость распределения материальных и 
духовных благ при капитализме, он при этом не сомневался 
в незыблемости «закона собственности», считая, что частная 
собственность лежит в основе благосостояния общества в 
целом. Рёскин протестует лишь против избытка частной 
собственности у одних и недостатка ее у других. Непоним* 
ние существа института собственности — причина и д и -
отической трактовки полптэкоиомнчсскпх категорий в оч г 
ках и книгах Рёскина. Признание частной собственн ^ 
является тем фактором, который отдаляет Рёскина^ ^ 
циалпстов, хотя его трезвые суждения о буржуазной ^ 
лизацип во многом перекликаются с их критическим ^ ^ 
зом капиталистической системы. В частной сооствен ^ 
Рёскип различал два се вида: обладание богатства ^ ^ 
терналыіымп и владение духовным богатством. ^Р®** т0г<ь 
ние он отдавал второму виду, будучи стороннико ^ 
чтобы у каждого человека была бы такая собственно ^ 
книги, произведения искусства, предметы, с в я з а н н ы е 
ственпой историей. В книге «Политическая экономя* 
ства» (The Political Economy of Art, 1857) он писал. 
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т а к о г о рода — :>то единственный вид ее, который 
СТ** , І 0 С Т І \Т ' того, чтобы называться настоящей собствен-
3аслУ>кИ^.0 е^пцственный вид собственности, которым чело-
^ТЬІ°1ствптельно может владеть» !|. 
ре к леи первым английским писателем, который 

Р * " и весомо поставил проблему труда как общест-
сТоль я ^ я в ; | С П И Я . Он рассмотрел разные грани трудовой дея-
*СНВ0Гсти при капитализме и старался осмыслить их с со-
т е л Ы І ° 0 н и эстетической точки зрепия. Для того чтобы 
Ц0аЛЬсленнее представить разпые стороны труда, различные 
^качественные ипостаси, Рёскин прибегает к лиигвнетиче-
Скому анализу, к дифференциации понятий и терминов, свя-
занных с концепцией труда. 

'рруд — это форма существования людей, и он неотделим 
от эмоционально-психологической сферы. Поэтому Рёскин 
ставит труд во взаимосвязь с печалью и радостью. У Рёс-
кина освещение темы труда становится характеристикой че-
ловека, его мироощущения, психологического облика. Труд 
создает как материальные, так и духовные ценности. Рёскип 
заострил внимание пе только на ценностях материальных, 
появляющихся в результате затраты вполне определимого 
количества труда, но и па ценностях духовных, подчас не 
имеющих номинальной цены, поскольку нелегко определить 
количество труда, затраченного на их создание, ибо в дан-
ном случае творческий, духовный труд «производит» пре-
красное: книги, картины —и одновременно творнт и вос-
п е т личность самого художника. 

Рёскин первым в Англии выдвинул и обосновал идею 
творческого труда. Механизированному и стаидартизиро-

пиому трудовому процессу в буржуазном индустриальном 
ковГ Т В е 0 П п Р о т и в о п о с т а в и л труд художников-ремеслсппи-
масс р е д і ш х ^ с к о в и раннего Возрождения. Для народной 
а ы й ь і 011 предлагал «пасторальный» идеал — труд общин-
Чествл^УД с е л ь с к о м хозяйстве как труд здоровый, осу-
ввях * ю п *и і І С Я на лоне прекрасной природы, а не в усло-
^изабе^Г 0 " 1 г р я з п о й фабрики. Эта идея была свойственна 
^0ипдѵст а с к е л л и мпогим писателям-чартистам. К идеалу 
Ты~РабочиИа І Ь П 0 " с о л ь с к о " Англии обращались такие поз-
^ ь і в д тКаК ^°б е Р т Стори, Самюэл Бэмфорд. Пасто-
р с к о г о М - П о л ь з о в а в ш п " с я популярностью среди анг-
^ ^ раоочего класса, отражен и в «Ланкаширских 
и л 

S?11 ^ти|ТѵЬ(Гт Г о Ш | '™1 Economy of Art. L , 18f>7, p. 23fi. В далыгей-
Ываіотся пх^ С и , : п° "здание следующим образом: в скобках ука-

> К п ы РА и страница. 
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очерках» (Lancashire Sketches) пнсателя-рабоч© 
па Во. Г о 

Условием благополучного существования * 
Рёскин считал свободу, разумно ограниченную сооб ^60*®* 
ем о существовании различных интересов у различи 
ев общества. Рёскин не признавал нарушения такой Х 

ды и отступления от пее объявлял тирапией. Он С В о ^ 
вопрос о моральном здоровье всей нации, но в коико1**** 
анализе показал нравственное начало в одной части к**0* 
ства и безнравственное в другой. По существу, он видел ^ 
нации в одной нации, т. е. он был близок к той идее ^ 
торая была высказана в романе Бенджамина ДизраГ^ 
«Сибилла, или Две нации» (Sybil, or the Two Nation* 
Ів^б). В 1892 г. в примечании к новому изданию своего 
труда «Положение рабочего класса в Англии» ф. Энгельс 
писал по поводу этого романа и идеи двух наций: «Мысль 
что крупная промышленность разделила апгличан на две 
различные нации, была, как известно, почти одновременно 
со мпой высказана Дизразли в его романе „Sybil, or the 
Two Nations44 „Сибилла, или Две нации44» 12. 

Классовое разделенно общества Рёскин объясняет по 
преимуществу не экономическими, а моральными причина-
ми. По его мнению, истинная экономика должна способст-
вовать укреплению общества как единого организма, а мо-
ральная деградация людей нарушает целостность общества, 
разделяет его на противоположные классы, раскалывает 
одну нацию на две враждебные нации. Рассматривая соци-
ально-экономическое состояние общества как показатель 
его морального здоровья, Рёскин полагается поэтому не на 
политические средства решения социальных проблем, а 
этико-педагогические пути воздействия на личность и о 
щество. Эффективным фактором развития он с ч и Т 5 л е с Т . 
революционные действия, а воспитание человека и ѵ 1 ^ ^ 
ва в духе гуманистической морали, в значительной ^ 
основанной на христианской этике как якобы провер 
на историческом опыте европейских народов. в рр-

Однако основы морали личности Рёскин видит песКрвя-
лигип, а в естественном поведении человека, в его р^ 
них побуждениях, в непосредственности его импуль • 0 

лигия лишь придает законченность п р е д с т а в л е н ^ ^ 

морали. Поэтому воспитание, по его мнению, доля*' яраВ-
вываться на выявлении, формировании и укреплен 
ственных устоев личности, а не на внушении рел 

12 Маркс /<\, Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. 2, с. 356. 
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рёскпп утверждал, что в его публицистике выра-
доГ^аТОВ' ралі.пан теория». Ему близки были моральные 
н%ена *М^а;іаниые в книге Сидни Смита «Моральная фило-
лден, в Ы р ё с к Ш І считал, что людей нужно воспитывать на 
^ м о р а л ь н ы х представлений о любви и чести, разви-
^нове f духовное начало как «закон благородства и ге-
вать в ^^ого счастливого и возвышенного интеллекту-
Г Г о состояния» ( L N , 1, 2 5 1 - 2 5 2 ) . 
^Р'скинская идея воспитания всех классов общества ста-

ень популярной в Англии; она была использована про-
грессивными силами общества для просвещения пролета-

^Однако этой идеей воспитания воспользовались и бур-
жуазные либералы, способствовавшие формированию рабо-
чей аристократии, помогавшей буржуазии эффективней 
эксплуатировать рабочих. 

Уже в рапний период творчества Рёскина обозначился 
его интерес к проблеме власти золота, по решалась опа в 
то время им в романтически-аллегорическом плане. И тут 
было явное родство с Карлейлем, который в книге «Прош-
лое и настоящее» использовал мифологический образ царя 
Мидаса для характеристики власти золота и тех несообраз-
ностей, которые она влечет за собой: «Мидас жаждал золо-
та и оскорбил олимпийских богов. Он получил золото. 
К чему бы он пи прикасался, все обращалось в золото, но 
он со своими длинными ушами не стал лучше от этого. 
Мидас не понял небесной музыки, он оскорбил Аполлопа и 
°огов, боги исполнили его желание, но при этом наделили 
его еще и ослиными ушами. Какая истина в этих старых 
притчах!»13 

Ре Романтической литературной сказке «Король Золотой 
свой" K i n g o f t h e G o l d e n R i v e r > 1 8 4 1 ) Рёскин создал 
І ,ослеіУДО>"°СТВСПНЫ® °браз власти золота и ее роковых 
°Дной Л в о ° братьев - Шварц и Ганс - враждуют от 
пах 0 Т І Г - 0 возможности получить золото. Каждый из 
110 "а ^ а в л я о т с я в горы, чтобы добраться до Золотой реки, 
раі°Щим ТИ ИХ в с т Р ( ' ч а ю т испытания: помочь или нет уми-
братья по>Т * Н'ІСДЬІ с т аР1 1 КУ 11 ребенку. Жестокие и алчпые 
т°Лько о(5 Х ( ) Т Я Т оказать помощь умирающим. Они думают 
0б0гатитьснОДн М : - К а К 1ІОСКОРе(1 Дойти до Золотой реки и 
В ^еРньіе Король Золотой реки превращает братьев 
^оГ)Рое и ( ^ а м , , и - Й только третий, младший брат Глюк, 

гкорыстное существо, помогает несчастным лю-
СаГІ^е П и 

8 г u s l UI1(1 Present. L., 1845, p. 8. 
' B ' А|,инин 
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дям, за что Король Золотой реки вознаграждает 
золотом, а возможностью жить и трудиться в нлл U o 

долине. ' ОДоРодао| 
Перемена в мировоззрении Рёскина в конце 50-

особенно рельефно отразилась в его книге «ПолитХ 

экономия искусства», составленной на основе лекций4 6 0^ 
читанных в июле 1857 г. в Манчестере, на Выставке ' 
ных искусств. Нортон назвал эти лекции «его первыИЗЯ^ 
крытым заявлением, манифестом, в котором провози!* °Т 

лась перемена основных целей его жизни... Это б*0* 
введение к его философии и жизпи последующих л ° 
(LN, 1, 4 4 - 4 5 ) . Впоследствии Рёскин дал этой книге nnl* 
roe название — «Радость навеки и ее цена на рынке» 
(A Joy Forever and its Price in the Market). «А Joy Fore-

ver» — слова Китса, которые были написаны золотыми бук-
вами на карнизе здания выставки. 

В лекциях рассказывалось о социальной несправедливо-
сти, о тяжелом положении рабочего класса. Характерно, что 
они были прочитаны в Манчестере, именно в том городе, 
который изображен в романах Элизабет Гаскелл «Мэри 
Бартон. Повесть о жизни Манчестера» (Магу Barton, 
a Tale of Manchester Life, 1848) и «Север и юг» (North 
and South, 1854), своей образной системой подтверждаю-
щих то, что писал Энгельс в работе «Положение рабочего 
класса в Англии» (1845) о тяжелых условиях жизни и тру-
да пролетариата. По словам Энгельса, «Манчестер представ-
ляет собой классический тип современного промышленного 
города» 14, «промышленный пролетариат должен был про-
явиться здесь в своей классической форме; и то униженное 
положение, в которое ввергает рабочего применение сил» 
пара, машин и разделение труда, а также попытки ПР° 
тариата покончить с этим угнетением тоже должны 
достигнуть здесь высшей степени напряжения и с о з н а л Н й -
ности»15. Энгельс утверждал, что все движения ^ 
ских рабочих берут начало в Ланкашире с его Де 

Манчестером. чар111' 
В романе «Мэри Бартон», создававшемся в годы^ ^ 

стского движения, изображен Манчестер, к о т о р ы й 0 

вестен ужасающе тяжелыми условиями жизни про 
та. Рабочие Манчестера обречены на н е п о с и л ь н ы й V 
фабрике и на страшную нужду; часто они о к а з ы в а ю ^да*' 
работными; живут в подвалах домов, па г р я з н ы х 

14 Маркс К., Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. 2, с. 280. 
15 Там же, с. 279—280. 
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р а ю т с голода. «Нужен был Данте, чтобы опи-
Д^тИ У 1 Н І Іня рабочих, и даже Данте не смог бы пока-

зать сТ?а'ѵ>ьасн<)Н правды» 16,—пишет Гаскелл. 
зать в с е І І м С І П Іыіі английский критик Э. JI. Дати пишет: 

^°В?Гаскелл.—-Г* Л.) не была одинокой в понимании 
і0»а * промышленная революция разделила Англию на 
того* 4 Карлейль, которым она восхищалась, заклеймил 
два мир " 0 бщ е с т в о " , переставшее быть обществом, ибо един-
позоро- ; іЬ1() м е Ж д у предпринимателем и рабочими стал 
ственно^ т^ПЗра:)ЛП в романе „Сибилла14 поразил своих со-
именников тем, что точно указал на существование „двух 
в р е и й * Ѵ \ Роман «Мэри Бартон» получил высокую оценку 
н а Ц п и с ь м а х Рёскина, Карлейля, Кингсли, Диккепса и др. 
В Тема промышленного города развивается Гаскелл и в 
романе «Север и юг», где «север» - символ индустриализ-
ма капиталистического общества — противопоставлен «югу» — 
символу сельской Англии, исповедовавшей гуманные цен-
ности. 

Романы Гаскелл о Манчестере и о рабочем классе, опуб-
ликованные всего за несколько лет до приезда Рёскина в 
Манчестер, явились своеобразным литературным фоном, па 
котором в особом свете воспринимались лекции Рёскина. 
Сам Рёскин читал «Мэри Бартон», и содержание романа не-
сомненно повлияло на его точку зрения на положение ра-
бочего класса в Манчестере. 

В книге «Политическая экономия искусства» Рёскии об-
рисовал чудовищное положение рабочих, связанное с не-
справедливым распределением благ между разными соци-
альными группами в английском обществе, и в худо-

- - е н н о й форме разоблачил лицемерие защитников 
Умствующего общественного порядка. 

вас е Г н е в о м 11 В(>змущепием Рёскин пишет: «Но если вокруг 
эт01| т ь ЛІ°Диі страдающие от нищеты и холода, то иметь в 
и Т у т * у ч а о великолепные платья — это уже преступление, 
^Же п М 0 ' к е т быть пикаких сомнений... Если у людей нет 
чтобы ° Х м о т ь е в > чтобы прикрыть свое тело, и нет одеял, 
а з в °Дить Р Ы т ь с я о т холода, тогда общество не должно про-
Ч а т ь п р о К р у ; к е в а І , л и драгоценные камни, а должно на-
^ 7 2 ) "-^Дить одежду и одеяла для народа» (РА, 

Не м . д 

КНа гово ш е Я к Р а С ( ) К І і а острые сатирические пассажи, Рёс-
^ ^ т о необходимости срывать маски с лицемеров и 
IT ^кеЦ р Л| 

И£,"е Е г V i B a r U ) n- М., 19ГЛ, р. 109. 
1 »е Themes of Elizabeth Gaskell. L., 1980, p. 06. 
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подлецов, которые обманывают народ, жпвя за 
труда. Он взывает к символическим «духам Правды^* 
са», надеясь на то, что они снимут пелену с глаз И 

рассеют мрак, скрывающий пороки, устранят «онти 
обман и заставят общество увидеть, что все ого ц. е с к ий* 
великолепие на самом деле создается за счет угнетен*^110* 
бочнх, которые настолько бедпы, что оказываются бе*1* 
за; бездомные, опи скитаются по пустырям и грязным 
цам. Привилегированные люди на самом деле одеты 
что они украли у рабочих, благополучие их жизни дВ 

гается ценой гибели бедняков. Богатые таким обпа ТИ" 
причастны к убийству: «Да, если бы нелепа спала с ваш*' 
глаз и ваше созианио было бы незамутненным, вы бы ѵв * 
дели... на тех приятных белых платьях, которые вы носи 
те, странные темные пятна и непонятные для вас алые 
узоры — пятна несмываемого красного цвета, которые не 
смогли бы смыть океаны воды; а среди приятных цветов 
украшающих ваши прелестные головы и сверкающих в 
ваших уложенных венцом волосах, вы заметили бы и сор-
няк, всегда сломленный и никем не замеченный,—траву, 
которая растет на кладбище» (РА, 73). По мнению Рёски-
на, то, что он сказал,— это только часть правды, а чтобы 
постичь всю глубину несправедливости, надо все «предста-
вить в верпом свете и добраться до корня вещей» (РА, 73). 

Подобный характер развития художественной мысли в 
сатирико-публицистпческом разоблачении социального не-
равенства свойствен и публицистическим произведениям 
JI. Н. Толстого. Так, в книге JI. Н. Толстого «Так что же 
нам делать?» (1880) дано саркастическое описание бала. 
В авторской насмешливой характеристике а р и с т о к р а т и ч е -
ского бала есть такие слова: «Ведь каждая из женщин, ко-
торая поехала на этот бал в 150-ти рублевом платье, не 
дилась на бале или у М-ше Minangoy, а она Ячила и в Д 
ревне, видела мужиков, знает свою няню и г 0 Р н 1 ^ Л Т ь 
у которой отцы и братья бедные, для которых выра ^ 
150 рублей на избу есть цель длинной трудовой ^ 0 ^а , 
она знает это; как же могла веселиться, когда она ^ 
что она на этом бале носила на своем оголенном 
избу, которая есть мечта брата ее доброй г о р н и ^ я 

В публицистических статьях и книгах Толстого о Р ^ ^ 
на себя внимание настойчивое стремление писате з а . 
дый раз подчеркнуть: а чего же стоят все эти бар 
теи, наряды, предметы роскоши, какой это в с е 

18 Толстой .7. //. Поли. собр. соч. (Юбилоіінос), т. 25, с. 30*. 
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точки зрения положепия простого трудового наро-
сцысл с l р т труда п ограбления которого господа живут 
да, з а с ' ч.Коіі жизнью? Называние цены — это не только 
цара:*пти І І Я публицистической мысли об эксплуатации и 
йЛЛ*>сТРв народа, об экономическом перавепстве различ-
угн е т е П" в общества, но это повторяющийся и все усили-
я х с я ~ с я прием сатирической характеристики через опи-
^ ю Ш 0 о к р у ж а ю щ и х действующих лиц. Здесь вещи 
сапие.тсризук>т своих обладателей не сами по себе, а по-
хаРаКТВоМ неожиданного, резко заостренпого, обнажающего 
С^еДчто скрыто и незаметно, сопоставления с кругом явле-
Т 0 " совсем иного социального мира. Слова о 150-рублевом 
, і И " т ь е и а светской женщине, приехавшей на бал, сами по 
себе обличительны, но писатель развивает мысль до сати-
рической остроты: как же могла веселиться эта женщина, 
когда она знала, что на этом бале носит на своем оголен-
пом теле ту избу, которая есть мечта брата ее доброй гор-
вичной? А сколько сдержанного гнева и иронии в тех дета-
лях, которые использованы писателем в статьях «Первая 
ступень» (1801), «Неужели это так надо?» (1900)! В сати-
рических сценах п описаниях в статьях Толстого всегда 
чувствуется определеппая точка зрения. Это — точка зре-
вия человека, не участвующего во всеобщей лжи и обмане, 
это как бы взгляд со стороны: «взгляд нового, свежего че-
ловека обличает все эти недостатки»19 наиболее ярко и 
сильно. 

Для Толстого был особенно ценен взгляд простого че-
ловека,̂  дли которого дороги интересы народа. «С самой 
простой, низменной, мирской точки зрения уже ясно, что 
езумпо оставаться под сводом не выдерживающего своей 
я/к^сти здания и надо выходить из пего»20. 

С Т ь я - с т о й вполне определенно передавал народный, кре-
иптепСКП" В И Л Я Д н а в е і Д и - Рёскин, конечно, тоже думал об 
*патеі)СаХ ° ® 0 3 д о л е і ш о г о народа, по он судил чаще всего с 
с точкиІаЛИСТСКИх>> п о з и Ц и й «великодушной человечности», 
того н е ц 3 р е н и я <<и^еДР°сти сердца» (РА, 81) . У Рёскина нет 
Т^стогоОС1НкДСТВСН1ІОГО ' е с т е с т в е п н о г о и органичного, как у 
лакая о/ П ^ І , І І Я Т И Я народной точки зрения. Для пего «ве-
д а т ь - 0 П ( , , 1 П а я Добродетель» (РА, 8 1 - 8 2 ) означает, как 
*в°лит Ч £ Л а г о 1 ) 0 Д и ые дела благородным образом», что по-

116 Дал» ?< ) Ш" , С С Т»У «идти открытым путем дальше в голу-
щ ()УДУЩего» (РА, 82) . 

' т- г. 28.г). 
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Излагая свои гуманистические идеи о «полит 
экономии искусства», Рёскип никогда не забывает п Сіс°Й 
условий капиталистического общества, для которогоаЛЬйЬ|х 
тереи «ужасающий пауперизм и финансовые катас 
(РА, 164). С горестным чувством Рёскин говорит 
ствовании работных домов в Англии, где обездоленные^^ 
содержатся в страшных условиях. Он назвал роман Лп^*10̂ 11 

са «Оливер Твист» (Oliver Twist, 1837-1838) , в кото?*®* 
необычайной правдивостью изображен работный дом « с 

чайшпм произведением Диккенса... книгой, серьезно о т и ^ 
не в карикатурном виде представляющей состояние престѵ^ 
ной жизпп, кпигой, написаппой с поучнтельпыми целяші 
пе лишенной трогательного изображения благородны' 
чувств» 21. 

Работпые дома, учрежденные после "нового закона для 
бедных в 1834 г., получили в то время ироническое назва-
ние «Бастилия». ІІо словам современного исследователя 
Марты Висинус, «работный дом был центральным симво-
лом для рабочего класса, означающим их отчуждение и не-
пависть к индустриальным условиям»22. 

Рёскин осуждал капиталистическую конкуренцию, ког-
да один хозяин «использует свой ум для того, чтобы вы-
рвать кусок хлеба изо рта других, подобных ему граждан 
города» (РА, 172). Писатель подверг резкой критике алч-
ность богатых людей, «действующих наподобие паука, за-
тягивающего в свою паутину жертву, для того чтобы ее 
уничтожить» (РА, 176). В книге «Политическая экономия 
искусства» обрисован обобщешіый образ капиталиста как 
индивида, который прочно держится за мешок с деньгами, 
полный решимости ни за что не упускать его, несмотря на 
то что все вокруг пего замышляют напасть на пего и с и Л 

отнять мешок» (РА, 227). Писатель высказывает ИСКРен® 
желание, чтобы таких богачей было как можно м е н ь ^ 
чтобы они ие могли устанавливать тиранию в 0^щеСТВвдЬ-
обмапывать рабочих обещаниями, обрекая их в Д е® с Т^ с Кцв 
ности на голодную смерть. С возмущением говорит * еГ0 

о том, что труд рабочих на фабриках на самом деле 
не дает им, кроме голодной смерти. р^ о 

С особой эмоциональной силой ставит он также cTja, 
талантливости рабочих, не раскрытой по вине ®яВцть 
которое эксплуатирует их и лишает возможности ПР ^0cf# 
свое яркое человеческое начало. Говоря о необход 

р . 13. 
21 Raskin / . Fiction - Fair and Foul.— In: Ruskin J. Tho W<>r 

22 Vicinus M. Op. cit., p. 173. 
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творца духовных ценностей, Рёскин прибегает 
воспитаІ,І^нтвеИіи)Му сравнению талантливого человека с зо-
к хУ ; іоИ^амородком. Творца художественных ценностей 
лоты* ^дяволыю создать, так же как невозможно произ-
целъЗЯ л о т о . Возникновение людей-самородков зависит от 
веСТИ 30ы общества. Его, как и золотой самородок, можно 
кульТ^Р к п 0 потерять, можно оставить незамеченным. ІІо 
найти, ^ с і і и м ВОЗМожно делать,—это отбирать, пере-
лучшее^ переделывать, очищать. Рёскин верит в то, что 
п л а ^ рабочих-докеров, кочегаров и т. д. скрыты таланты, 
С ные таланту Леонардо да Випчи. Общество использует 
^ і е - т о и н ы е их способности, но пе замечает и пе раскры-
Ка£т саМой главной — «золотой способности». Эксплуатация 
н и в е л и р у е т рабочих, уничтожает их разнообразные таланты. 

Поддерживать благополучное экономическое состояние 
общества — это искусство, ио мнению Рёскина. А искусство 
п литература зависят от экономического состояния, от ис-
кусства управления экопомикой. Так сближаются понятия 
«политэкономия» и «искусство». Поскольку экономика бур-
жуазного общества пенормалыіа и в пей отсутствует искус-
ство разумного управления ею, то при этих условиях не 
может плодотворно развиваться и настоящее искусство. 
Рёскин пишет: «Экономика...— это искусство организации 
труда», «мудрое руководство трудом» (РА, 8, 9) . Особенно 
товким должно быть искусство экономики в сфере творче-
ского труда, в сфере «производства» художественных цен-
ностей. IIa творческий труд распространяются три условия 
экономики: 1) разумное применение трудовых усилий, 
J сохранение результатов трудовой активности, 3) распре-

j-іение продуктов труда — в данном случае произведений, 
хѵп1*ННЫх ТВ0Рческим трудом художника. А поскольку труд УДО/К1""— -•'Кийка — это особый и тонкий труд, здесь важно иметь 
іовых̂  1,еобх°Д™<>сть не только разумного применения тру-
востей^ т ' Н 0 и < < с о з д а і ш я > > творца художественных цен-
пРибавл м °бразом к трем критериям экономики труда 
Ч е л о в е к а С 1 І * е П 4 e T B e P T b I ^ - воспитание талантливого 

0еДенпяИН в том, что художник, создающий произ-
танньім в І С К у с с т в а і должен быть добрым человеком, воспи-
ТеРатуры уорческой атмосфере и на лучших образцах ли-
^^Вйтіці мнению Рёскина, нация должна заботиться о 
ѵ°ЙЛеппк) С В 0 0 Г 0 национального искусства и помогать ста-

талантов. Вложение средств в воспитание 
00®сет ч Р а чУм , ,ая экономика, так как в будущем 

достойный вклад в сокровищпицу национального 
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искусства. Общество должно бережно относиться к 
ибо воображение, юмор, чувство цвета и формы— ЛаіІТУ, 
качества, имеющие непреходящую ценность. Одііак°е 

жуазное общество враждебно подлинному ИСКѴГгт» 
губит таланты, оно словно устраивает ритуал, «сжигая °В° 
изведения гения на кострах» (РА, 53). 

В книге «Политическая экономия искусства» даНа 
тина капиталистического индустриального города, в котп^ 
слышен «скрежет кранов и шум приводных ремней» 
«поклоняются Маммоне и Молоху» (РА, 246) капитал** 
представляющего систему низменных и бесчестных СПОР*1 

бов получения выгоды и обрекающего страну на нищетѵ 
позор. ж 

Рёскин сознает необходимость борьбы против такой 
цивилизации, где царит обман, несправедливость и жесто-
кость, но он скептически относится к реальным способен 
борьбы, утверждая, что мученикп за правду могут еще най-
тись, но едва ли найдутся мученики за справедливость и 
милосердие. 

В 1858 г. Рёскин стал сомневаться в важности своих 
прежних занятий искусством, все больше осознавая необхо-
димость противостоять господству социального зла, своеко-
рыстному расточительству богатых, обрекающих пролетари-
ат на нищету. И писатель добровольно принимает на себя 
миссию мученика за правду, справедливость и милосердие. 
Летом 1860 г. он начал печатать в журнале «Корнхилл мэ-
гезпн» (СогпЬіІІ Magazine) серию очерков, которые впослед-
ствии были опубликованы под пазванпем «Последнему, что 
и первому» (Unto This Last, 1862). Очерки эти были 
встречены буржуазной публикой столь враждебно, 
Уильям Мейкпис Теккерей, редактировавший журнал, в ^ 
нужден был прекратить их дальнейшую публикацию, 
поводу этого литературного факта, имевшего большой ре 
папе в истории английской общественной мысли, А. Л- ^ 
тон писал: «Он (Рёскип.— Г. Л.) явственно СКЛОІіЯ^тНой 
выводу, что общество, основывающееся на конкѵре ^ ^ 
борьбе, есть общество, основывающееся на ограблении е 

да; главная вина современного общества — -ей*** 
труженика в бездушный аппарат; его рабочая сила Р 
ривается в качестве товара, цена которого опреД ^ 
конкуренцией. Таким образом, Рёскип нападал на в ^ 1 1 . 
щепную систему утвердившихся классовых отііоніе ̂  
Публикация очерков в журнале «Корнхилл мэгс.п 

-3 Мортон А. Л. От Мэлорп до .'):шота, с. 202. 
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именно потому, что буржуазная публика воспри-
КрАТилаС,\ ^ ^ , т дрыв основ буржуазной политэкономии, 
„„нал» И^||()следиему, что и первому» взяты из библейской 

^ Л ° Н с І работниках в винограднике и их плате. «Возьми 
flP,lT4lf ноіі п ж е х о ч у д а т ь Э Т 0 МУ последнему то же, что 
с в о е (Евангелие от Матфея 20, 1 4 ) . Под «первым» 
и т е " е > > і і м е л м виду богатых, а под «последним» — бедных 
рёскип ^ ^ ^ равенства, то, во всяком случае, внимания 
й N°TC\.n-иіемѵ». т. е. к бедпякам. Свое смелое публицнсти-аЦОСЛІЛ11*" • ' 

. 0 выступление сам писатель рассматривал как «разрыв 
-ско С0ИреМіЧціым обществом и общественным мнени-
С° » (LN, '1, 106). Он понимал, что в этой книге «дейст-
вительно е с т ь какая-то сила» ( L N , 1 , 1 0 3 ) . 

По своей проблематике и художественно-публицистиче-
ской направленности книга «Последпему, что и первому» 
стоит в одном ряду с такими произведениями, как «Жизнь 
и приключения Майкла Армстронга, фабричного мальчика» 
(The Life and Adventures of Michael Armstrong, The Fac-
tory Boy, 1840) Фрэнсис Троллоп, «Сибилла, или Две на-
ции» Бенджамина Дизраэли, «Мэри Бартон» и «Север и юг» 
Элизабет Гаскелл, «Шерли» (Shirley, 1849) Шарлотты 
Бронте, «Тяжелые времена» (Hard Times, 1854) Чарлза 
Диккенса. Но всех этих произведениях отражена правда о 
бедственном положении рабочего класса в Англии, ощути-
мы отзвуки чартистского движения, сказывается влияние 
идей Томаса Карлейля, особенно его памфлетов «Чартизм», 
«Прошлое и настоящее». Проблема «положения А Н Г Л И И » 
(the condition of England) преднамеренно и сознательно вы-
двигалась английскими писателями X I X в. на первый план 
осле того, как она была обозначена в книге Карлейля 

ва**0""100 Н J , a C T < w e » , которая открывается как раз сло-
« ^Положение Англии, о котором в настоящее время 
Дается множество памфлетов...»24. 

бЫли р я д у Р°мапов о рабочем классе Рёскину ближе всего 
КннгсП Р Ор.Н О Д е ш ш Г а с к е л л » Кингсли и Диккенса. Чарлза 
для Рвении знал как одного из создателей Колледжа 
второй ° Ч И Х і в котором Рёскин давал уроки рисования во 
цавест1£П0Л0П11не Г°Д°В- И Кингсли и Рёскип испытали 
*авестиь°о Вѵ , 1 І Я 1 п , е Карлейля, его идей 30—40-х годов, когда 
0 «йоло;Ш> ФИ Л о с оФі историк и критик остро ставил вопрос 
^ 0 с тВе/о 0 І , . І П і Англии», о социальных противоречиях в об-
І,ах°Дился К о и Ф л и к т е между бедными и богатыми. Кингсли 
— также под воздействием религиозных идей Кар-

**ше Ті, 
| , , l s | and Present, p. 1. 
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лейля, on воспринял его толкование истории как проя 
божественного начала25. ^ввцд 

Литературная активность Кшігсли началась в lg/o 
ознаменованном вспышкой революционных волнений Г*' 
роне и поражением революции. Кингсли был очевВ ^ 
массовой чартистской демонстрации 10 апреля 
в Лондоне. С этого времени он сблизился с христиане Г' 
социалистами Джоном Ладлоу и Фредериком ДепизоИі1* 
Морисом. С 1818 по 1852 г. он участвует в христиан0011 

социалистическом движении. Кнпгслн выступал за освобо^ 
депие рабочих от угнетеиня и бедствий, но призывал в 
обратиться к христианству. С позиций «христианского cj! 
циализма» Кингсли обличал британское капиталистическое 
общество, освещал важные социальные вонросы, касающие-
ся тяжелого положения рабочего класса, разрабатывал про-
екты социальных реформ. 

Вопрос о бедственном положении рабочих в современном 
буржуазном обществе ставился . Чарлзом Кнпгсли в романах 
«Дрожжи» (Yeast, 1848) и «Олтон Локк, портной и поэт» 
(Alton Locke, Tailor and Poet, 1850). Кингсли с сочувстви-
ем относился к рабочим, находящимся в бесчеловечных ус-
ловиях, но полагал, что забастовки способны только усугу-
бить дух раздора. Спасительным для пролетариата он считал 
организацию кооперативов, которые могли бы сплотить лю-
дей. Путь к переменам Кингсли видел в нравственном со-
вершенствовании как рабочих, так и аристократов, осознав-
ших свою ответственность перед обществом. Писатель апел-
лировал к совести людей, призывал их содействовать 
проведению реформ в обществе. 

С сочувствием относясь к протесту рабочих-чартистов, 
Рёскин в то же время, как и Кингсли, с недоверием воет 
принимал лидеров чартистского движения. В лекциях « Г 
линое гнездо» он вспоминал, что «во время чартистс 
демонстрации 10 апреля 1848 г. молодой чартистский рУ^ 
водитель был движим сильным своекорыстным чувством,, 
ожидал, что свержение власти лордов повысит Д°я1)Ье-
сверх того жалования, которое он получает...»2в- ^ 
ристских, честолюбивых побуждениях некоторых д ^ в с 
ских лидеров писали и сами чартисты. Так, Эрнест Д ^ 
в романс «Де Брассьер. Демократический Р°маН*0браз 
Brassier: A Democratic Romance, 1 8 5 1 - 1 8 5 2 ) с о з д а Л б о р 0 т Ь ' 
демагога Де Брассьера, который побуждал рабочих 

2 5 См.: Uffelman L. К. Charles Kingsley. Boston, 1971). 
26 Raskin J. The Works, p. 127. 
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памснтские права, но сам предал их, а когда чар-
ся з а Ііа?очис потерпели поражение, Де Брассьер оказался 
т 0 С Т ^ и Р п а р л а м с н т а . 
чЛен°м д^бнвые устремления некоторых чартистов осужде-

Че^пѵотворении Джорджа Мередита «Старый чартист» о стихотворении 
цЫ /^ы Chartist, 1862). Старый чартист, возвращающийся 
(T|jc ю „з ссылки, готов продолжать борьбу против не-
в £1ЛИВОсти, но он уже избавился от иллюзий: слишком 
сПрав ^ с м 0 Т рел с почтением на сильных мира сего, а это 
Д°Лдало емѵ ни выгоды, ни радости. 
Не Вернувшись на родину, чартист решает вновь вступить 
в борьбу, преодолевая прежние ошибки: 

Я но побит, не чувствую стыда. 
Мы бастовать начнем на новый лад. 

Я в бой готов согодня, как вчера. 
Нот. нот, я не побит — высок мой стяг 2 7 . 

(Перевод В. Е. Васильева) 

Рёскин высоко оценил социальный роман Диккенса «Тя-
желые времена», поместив анализ этого произведения в 
кпиге «Последнему, что и первому». Включение литератур-
но-критического отзыва об этом романе в социально-поли-
тическую по своей направленности публицистическую кни-
гу свидетельствует о том, насколько многие идеи романа 
Диккенса близки мыслям самого Рёскипа. Высокая оценка 
этого романа была предопределена сочувственным отноше-
нием Рёскина к творчеству Диккенса в целом. Несколько 
позднее, в связи со смертью Диккенса, он в трех письмах 
зал 0 Р Т 0 " У ~ о т 1 7 п ю п я ' июпя, 8 июля 1870 г . - выска-
са тСВ0С л а в , І О С почтительное отношение к гению Диккен-
что J , K ) H R ^ 7 0 г. Рёскин писал Нортону: «Я знаю, 

®ьі глубоко переживаете смерть Диккенса. Известие о 
с У Л 1 Г Г Р Т И с т Раі""о П( 
Д о с т і ^ Д( 

ого с utr̂ u 
^Дьбы^™ с т Р а ш п о поразило мепя — это один из ударов 
достойн П о Р а ж а ю і Ц и х достойпых людей, в то время как не-ѵШИНМо " — — — т°Ратѵп пРе°ывают по-прежнему в силе. Утрата для ли-
,ІИШет о 7 т , Ц Ч , а м е р и м а я - < L N ' 2> 5 ) - В т о м ж е д У х е о н 

^ в пол > к к с п с е 11 в письме Нортону от 8 июля 1870 г.: 
° е г ° ге'0 С0Ч 'ѴВСТВУЮ тому, что вы говорите о Диккенсе, 
* ДумаюПИИ' д ^ І п е в пой щедрости — обо всем этом пикто, 

аДеюсь' Н И К о г д а пе говорил и не скажет сильнее, чем я. 
' пы простите мое ревнивое чувство» (LN, 2, 9) . 

447. ' я "«эзпя п русских пореводах Х І Ѵ - Х І Х веков. М , 1981, 
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Прежде всего Диккенс был близок Рёскину ппя 
изображением социального зла. В письме к Ц о п ВДйвЫц 
17 июня 1870 г. он писал: «И слишком хорошо а ° т 

правду о наступающем зле, которую Диккенс поведал**10 Т у 

(LN, 2, 4). В эссе «Последнему, что и первому» р~В а і ! | 

также высказал мысль о правдивости творчества Дикк°К*0 

«Принимая во внимапне особенности его манеры, все GBCa: 

он говорит нам, всегда правдиво» (UTL, 27). Глубочай *** 
правду Рёскин видит в романе «Тяжелые времена» 
тором Диккенс «обращается к теме, имеющей великое 
циональное значение» (UTL, 27), к теме рабочего клас^ 
Это проницательное суждение Рёскина о национальном зна 
чении вопроса о положении пролетариата перекликается с 
тем, что писал Энгельс в книге «Положепие рабочего клас-
са в Англии»: «Положение рабочего класса —это положе-
ние огромного большинства английского парода. Вопрос о 
том, какова должна быть участь этих миллионов обездолен-
ных... стал вопросом общенациональным»28. 

По мнению Рёскппа, «Тяжелые времена» — это «во мно-
гих отношениях величайшее из произведений Диккенса... 
Нельзя не учитывать глубину прозрений и остроумие Дик-
кенса... Он совершенно прав в главном замысле и в основном 
направлении любой паписанной им кнпги; их все, и в осо-
бенности «Тяжелые времена», следует изучать чрезвычайно 
внимательно и серьезно, ибо они представляют большой ин-
терес для тех, кто запят социальными проблемами. Видно, 
что оп во многом прпстрастеп, а если что-то пристрастно 
сказано, значит оно неправильно; по если уж есть все сви-
детельства, которым Диккенс как будто не придавал значе-
ния, то окажется... что его взгляд в конце концов был пр®" 
вилен, хотя и выражен в грубой и резкой форме» 
2 7 " 2 8 ) ' т л*е 

Столь хвалебный отзыв Рёскппа о ромапе «Тяже 
времена» объясняется тем. что в нем критик у в и д е л ^остр 
шую постаповку социальной проблемы, волновавшей и ^ 
самого,— проблемы положения рабочего класса. g 

стремившийся воспитать эстетические чувства у Р а "° g 
отыскать в их среде талантливых людей, доверитель 
человечпо относился к рабочим, видя в них твор ^ 0 # 

силы, благодаря которым рабочий может «помочь с а * а І І е Я а 

(self-help). Эта идея, которая была широко Р а с П Р ° ^ й Т*" 
и среди чартистов, нашла отражепие в «Автобиограф"» , е ) мотн Тпинкла» (The Autobiography of Timothy 

г* Маркс /і'., Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. 2, с. 258. 
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Кулера п в статье Диккенса «К рабочим людям» 
Том*» ^ * рабочий должен попять, что если он не поможет 

' оМу никто не поможет, его оставят погибнуть в 
сСбе с-а»-» ^ ^ с с ) ( ) Л е 3 1 1 Ь Ю и смертью. Поэтому он должен 
неравно и а і Іравить на то, чтобы устранить эту чудо-
зсе св^ І іеСІІраведливость...»29. Диккенс, как и Рёскин, 
зиіцЮ i j T 0 рабочие должны настаивать па своем праве 
полаго в ;т ь с я П С 0 5 Х 0 д И М Ы М И благами жизни и не рассчиты-
0°ЛЬЗпа помощь парламента, что в своей борьбе они должны 
Единиться с лучшими людьми среднего класса, которые 

іѵют голосу совести. Как и Рёскин, он видел цель борь-
^рабочих в том, чтобы они могли запять в обществе при-
надлежащее им по праву место, наподобие самостоятельного 
ііеста среднего класса, причем каждый из этих классов 
должен жить в тех границах, которые неизбежно опреде-
лены различием в их социальном положении. Рабочие пе 
должны стремиться занять место среднего класса. И Дик-
кенс и Рёскин признавали только такую борьбу рабочих, 
которая ведется без насилия, без несправедливости, без по-
бедителей и побежденных. 

В том, что Диккенс писал о рабочих Рёскин, несомнен-
но, чувствовал отзвуки идей Карлейля во многом опреде-
лявших характер трактовки рабочего вопроса в английской 
литературе середипы X I X в. Влияние Карлейля на творче-
ство Диккепса заслуживает специального внимания, по-
скольку его идеи безусловно сказались по крайней мере в 
Диух наиболее острых в социальном отпошеппи романах 
Диккенса — «Тяжелые времепа» и «Повесть о двух горо-
да** ( А Т а , ° ( ) f T w o C i t i e s ' 1 8 5 9 ) - П о иовоДУ своей работы 
^Д ромапом «Тяжелые времена» Диккепс писал Карлейлю 
^июля 1854 г.: «Я работал над ним весьма тщательно... 
з а ДУиіой надеюсь, что книга эта заставит кое-кого при-
Я ! Г а т ь с я над одной ужасной ошибкой наших дней. 
бьіли810' Ч Т° и м о е " к и иге нет ничего, в чем бы Вы пе 
Книгам°ГЛаСНЫ с о м н о " ' никто не знаком с Вашими 
СТ 0 Я Л / лУ,гше, чем я. Я хочу, чтобы на первой странице 
Двух ГоПосв> ,Щение Томасу Карлейлю»30. А в «Повести о 

рев аХ>> ' ГЛ-е з а т Р а г и в а е т с я т е м а Французской буржуаз-
^Ранп ЛЮТ*ІІИ XVII I в., очевидно влияние книги Карлейля 
г°Родах» 37іКая Революция». В предисловии к «Повести о двух 

Л І ^ П к к е п с особо указал на зпачение книги Карлей-
^стнл себя падеждой, что мне удастся внести печ-

&**КеНс Ii г г 

Нхо \Г V ,Г)р- с о ч - : П 30-ти Т. м., 1063, т. 28, с. 205. 
М • 10Ü3, т. 29, с. 379. 
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то новое в изображение той грозной эпохи, живо 
в доступной для широкого читателя форме, ибо, чтоИ°а в ** 
ся ее философского раскрытия, вряд ли можно л*!?0*6^ 
что-либо к замечательной книге мистера Капле" 

Рёскин также был высокого мнения об этой кни ИЛ?> 
ля и цитировал ее. Так, в эссе «Художественный 6 ^ леиля 

сел: прекрасное и безобразное» он приводит те местВЫіІЫ* 
рассказано о могучем революционном воздействии на' 
ставший парод песен «Ca іга» и «Марсельеза». Эти не*00" 
характеризующиеся «гневной интонацией и обличитель**' 
силой», Рёскип называет «двумя великими песнями» 

Диккенс придавал особое значение своему роману 0 т> 
бочем классе, что видно также из того, как он тщательно 
продумывал предполагаемые названия книги. Первоначаль-
но существовало четырнадцать вариантов заглавия: 1) По 
Кокеру (автор учебника арифметики.—Г. Л.) ; 2) Докажи 
это; 3) Упрямые вещи; 4) Факты мистера Грэдграйнда-
5) Жернов; 6) Тяжелые времена; 7) Дважды два — четыре; 
8) Нечто материальное; 9) Наш практичный друг; 10) Ржав-
чина и пыль; И ) Простая арифметика; 12) Повод для рас-
чета; 13) Простое дело, связанное с цифрами; 14) Филосо-
фия Грэдграйнда 33. 

В этих вариантах заглавий отразилась проблематика ро-
мана: критика буржуазных политэкопомических теорий, 
делавших ставку па расчетливость и выгоду; обличение мер-
кантильной бездушной «философии» капиталистов; сатира 
на буржуазный утилитаризм; сочувствие к рабочему классу. 
Не случайно Диккенс выбрал именно «Тяжелые времена». 
Дело в том, что в годы тяжелых экономических кризисов 
в обществе и в рабочей среде широко распространилась 
фраза «hard times». Она стала и лейтмотивом поэзии, соз̂  
даваемой самими рабочими. Было даже стихотворение 
таким названием, написанное на ланкаширском диале 
(в то время диалект был литературным языком п ( ^ т 0 * в р а 
рабочей среды). Это — стихотворение Джеймса Bay ^ 
«Тяжелые времена, или Что ткач говорит своей и* 
(Hard Times, or The Weaver Speaks to His Wife). Д * * * ^ -
в ромапе «Тяжелые времепа» также воспроизвел ^ 
ную речь рабочих, а Рёскин в эссе « Х у д о ж е с т в е н н ы ^ 

мысел: прекрасное и безобразное», отмечая Ди а Л я Л 

характер речи шахтеров и фабричпых рабочих, счит^ Н е -
устойчивость диалекта определяется тем, что рабочи 
31 Там же. М., 19ГЮ, т. 22. с, 5. 
32 Riiskin J. The Works, p. 45. 
33 Forster J. The Life of Charles Dickens. L., 1893, p. 438. 
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онм монотонным трудом, и осуждал тех авторов, 
СВ находи-1111 удовольствие в воспроизведении исковер-

яоТ°Рь!СгрубоѴі, неграмотной речи. 
кавНоИі• ! в а я цысоко реалистическую силу творчества Дик-

0 Ц Срсскнн вместе с тем сознавал и свои расхождения 
кеяса» рл а н І іым моментом разногласия было отношение к 
с В0Ьіазному прогрессу. Рёскин решительно отвергал 
^*5 'тоиализм капиталистической цивилизации, он не ви-

нем никакого блага для людей. К этой точке зрения 
Д®л ® а с большим сочувствием и пониманием отнесся 
л Н Толстой, который писал в статье «Что такое религия 

чем сущность ее?» (1901—1902): «Нет спора в том, что 
И ень хороши броненосцы, железные дороги, книгопечатание, 
хувнели, фонографы, рентгеновские лучи и т. п. Все это 
очень хорошо, но хороши также, несравненно ни с чем хо-
роши, как говорил Рёскин, жизни человеческие, которые 
теперь безжалостно миллионами губятся для приобретения 
броненосцев, дорог, туннелей, не только не украшающих, 
во уродующих жизнь» 34. 

Рёскип искал идеала организации труда в докапитали-
стической цивилизации, а Диккенс был поглощен проблема-
ми современного развития общества. Именно эту разницу 
между собой и Диккенсом и отмечал Рёскин в письме к 
Нортону от 19 июня 1870 г.: «Диккенс всецело интересо-
вался современными вопросами, он был одним из лидеров 
партии промышленного прогресса и не придавал никакого 
значения древности, если не считать сентиментального чув-
ства вызываемого созерцанием соборных шпилей» (LN, 
А 5). 

Рёскип выражал песогласие и с тем, что в своих худо-
жественных произведениях Диккенс часто прибегал к преу-
п И Ч е н и ю и карикатуре. Так, в эссе «Последнему, что и 
^ рвому» он писал, имея в виду роман «Тяжелые времена»: 
виде КттеПС и Р е д с т а в л я е т правду в несколько карикатурном 
велнче ПІС 0 Н и с п о л ь з о в а л с в о " блестящий дар преу-
пубЛиеНИя п произведениях, написанных для развлечения 
ратить П " в ^Тяжелых временах44 ему следовало бы об-
Дение гГ К ^ о л о е точному и строгому анализу. Это произве-
д е н о ° Л е з и о " при том, что в нем многие персопажи 
^Раматі П і ) І П І П Ж е н ы : Баупдерби, например,— это слишком 
Х аРактГП ( ) . "Сраженный монстр, а следовало бы показать 

изоб Ы И ТИИ ( > т ш т п о г о хозяипа; Стивен Блэкпул, напро-
^ ^ Ражен слишком драматично как пекое совершенст-

Т°*?той 7 // гт " Поли. собр. соч. (Юбилейное), т. 35, с. 174. 
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по, а следовало бы показать характерный образец 
рабочего» (UTL, 27) . Так, по мнеішю Рёскина, в к ѵ ^ * * 0 ^ 
рикатуре привел к нежелательным преувеличениям * 
совке главпых персопажей ромапа, противостояши* 
другу в качестве представителей разных социальны** 
сов. Осуждая преувеличение у Диккенса, Рёскин т ^ 0 ^ 
менее верно уловил основной драматический конфли * Ве 

мана — конфликт между трудом и капиталом. Т 

Известное преувеличение Рёскип отметил и в по 
«Холодный дом» (Bleak House, 1852-1853) . В эссе «X 
жественпый вымысел: прекрасное и безобразное» он п 
знает, что в таких произведениях, как «Холодный дом*" 
правдиво изображается «монотонная жизнь на центральны' 
улицах современного города, особенно такого, как Лон-
дон» 35, где люди, оторванные от природы, испытывают 
чувство тоскливого одиночества. Но писатель, по мнению 
Рёскина, прибегает к сенсационным эффектам, к неоправ-
данному изображению ужасов и нагнетанию сцеп смерти: 
«Только в одном ромапе „Холодный дом" — девять смертей... 
которые изображаются с особой тщательностью и таким об-
разом, чтобы вызвать приятное удивление, удовольствие от 
ожидания того, что произойдет; однако в описаниях скон-
центрировано слишком много патологического. И все это 
происходит отнюдь но в трагическом, приключенческом или 
военном романе, все это иснользовапо для того, чтобы сде-
лать повествование более захватывающим и развлекатель-
ным» зв. 

Упрекая Диккенса в том, что он тяготел к преувеличе-
нию, Рёскин в эссе «Последнему, что и первому» стремил-
ся к предельно точной и верной характеристике реальных 
явлений в жизни буржуазного общества. Прежде всего о 
указывает на то, что капиталистическая цивилизация У*Р 
тила представления о чести и самым бессовестным ^ 
присваивает плоды народного труда. Распределение нацр 
нальпого богатства осуществляется несправедливо, и "е 
обличает буржуазных политэкономистов, сознательно о Р ^ 
дываюіцпх существующий произвол. Их «научный» п ^ 
к проблеме «человек и общество» основывается толь ^ 
расчете п закопе индустриального прогресса, они не Р ^ 
мают во внимание интересов человека, не считаются тЬ 

ховным миром личности. Л это все равно что преДс ^ ^ 
человека скелетом, костяным остовом, не признавая 

" Rush in J. The Works, p. 7. 
3H Ibid., p. 1). 
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r* M «ѵченым» нужны только «геометрические фигу 
^ І Р Е И А М И » ( U T L , 1 9 ) . 
Р^ • ика Рёскипом оуржуазных политэкономистов, в чагт-

'^Пжона Стюарта Мплля, по существу перекликается и 
0OCTU А МІК,гом совпадает с тем, что писал Диккенс в ро-
да#е ^ я Ж е л ы е времена». Сатирический образ Грэдграйн-

*ооый сухо и властно, назойливо и монотонно повто-
да» слова о приверженности только фактам, цифрам, 
РяеТ СтПчсскнм данным и с презрением говорит о вообра-
с т а т И 0 человеческих чувствах и интересах, явно сродни 
- - обобщенному, саркастически обрисованному образу 
Гг жѵазного идеолога-утилитариста, который представлен 

эссе Рёскина «Последнему, что и первому». Отношение 
Г дграйпда к ж и з н п и людям определяется голым расче-
том чистой арифметикой: «Вооруженный линейкой и веса-
ми ' с таблицей умножения в кармане, он всегда готов 
взвесить и измерить любой образчик человеческой природы 
н безошибочно определить, чему он равняется» 37. Такой 
механистический подход назван в романе «вещнологическим» 
(thingological). 

Столь распространенное в официальной прессе выраже-
ние «политическая экономия» и для Диккенса и для Рёски-
на было символом бездушного практицизма, бесчувственного 
отношения к жизни, своекорыстия буржуазных дельцов, 
всячески охраняющих устои викторианского общества. Дик-
кенс пишет о том, что механика буржуазпой воспитатель-
ной системы основывалась именно на таких требованиях: 
•Клир номер первый утверждал, что опи всё должны при-
нимать на веру. Клир номер второй утверждал, что опи 
олжны верить в политическую экономию» 38 и выражать 

ное пренебрежение к чувствам и душевным порывам. 
Ме Рабочие сопротивляются такой деспотической систе-
Нйи ^ в е н н о г о воздействия и упорствуют в своем жела-
вомич М а Т Ь ' а П е п Р и п и м а т ь н а веру буржуазные политэко-
о челеСКИ° и ; * е и : <(0ни раздумывали о человеческой природе, 
п °бед а В е Ч е с к п х с т Р а с т я х і надеждах и тревогах, о борьбе, 
о JKJ,^ и П()ражениях, о заботах, радостях и горестях, 
Гн Часов*1 С М 0 * т і П Р 0 С Т Ы Х людей! Иногда, после пятнадца-

Дикк* о н и садились за книжку п читали...» а9. 
Авглнд , с Ра:юблачает идею процветания викторнанскои 
Чесние ' П о к а ; і ь ш а я официальпо прпзпаппые политэкопоми-

Устои через восприятие бедной девочки Сесплни 
*» ? а м '-не г г5гопР- С 0 4 : в 30-ти т. М., 19G0, т. 19, с. 8. 
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Джуп, которая смотрят на жизнь наивно и непос 
ио, и потому со чистое детское сознание интуитив 
гает нелепую и жестокую реальность бездущЦ о г о Н о °твер. 
цизма. пРаКтц. 

Среди критиков идей утилитарной политической 
мни следует назвать также поэта Роберта Браунин ЭКо*°~ 
в стихотворении «Похороны грамматика» (A Q*' 
rian's Funeral, 1855) on писал: ra,&ma. 

Когда мы помыслам кладем предел, 
Считаем, мерим 

И скорых выгод ждем от наших д е л — 
Вот путь к иотерям! 

Такому «арифметическому» отношению к бытию поэт 
противопоставляет романтический порыв: т 

Тот занят повседневной суетой, 
Доволен малым; 

Другой высокой окрылен мечтой 
О небывалом. 

Тот по грошу в свою приносит клеть, 
Глядишь — он с тыщей; 

Другой вселенной жаждет овладеть, 
Хоть сам он НИЩИЙ 4 0 . 

(Перевод М. Донского) 

Итак, Рёскин убедительно показывает, что буржуазные 
политэкопомические идеи не согласуются с реальным разви-
тием общественной жизни. Доказательство неприменимости 
и пенужпости этих псевдорационалистических теории он 
видит в том, что, несмотря на выработанную ими «науч 
ную» концепцию прогресса, простые люди все-таки нед 
вольны современными порядками, рабочие устраивают за 
стоики, что явно не предусмотрено стройными тѳОРоТ0О-
буржуазных политэкономистов. Вразрез с их идеями 
тения между предпринимателями и рабочими вРаЯ!?йВает 
Наступление сурового экономического кризиса обнарУ я С Т 0 В . 
всю несостоятельность идей буржуазных политэконо ^ 
Заслуга Рёскина в том, что он вопреки схемам ^ z L ^ o c ^ 
политэкономистов показал, что классовая н е пРи му£дества-
определяет реальное существование и развитие этого о 

В эссе «Последнему, что и первому» Рёскин а0та-
что между предпринимателем и тружеником с у т с с т в у оТде*ь ' 
гонизм, который не смягчается даже либерализмом 

Браунинг Р. Стихотворения. JL, 1981, с. 139, 140. 
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В душах тружеников живет чувство мести, ибо 
0Ьіх х ° з Я т ЧТо их труд используют во имя экономической 
pflfl знаК^0'зяев. «Трудно представить себе добрые чувства 
нЬіГоДЫ абоТниками ткацкой фабрики и хозяином фабрики» 
леЖДУ од) _ пишет Рёскин. Ведь получение работы ткачом 
С е Го существование зависят от спроса на его труд, 
и с а М ° скѵет быть в любой момент выброшенным с фабри-
0 ° Я ^и и з м е н и т с я ситуация в коммерческой сфере. Против 
к Н ' 6 п о л о ж е н и я и направлена вся энергия протеста рабо-
т а К 0 П р о и з в о д с т в о организовано таким образом, что хозяева 
л^ашаются, а рабочие оказываются во все более нищен-

м п о л о ж е н и и . Так осуществляется власть денег в обще-
СКве власть, причиняющая огромный врод нации, ибо одни 
живут в праздности и роскоши, а другие обречены на не-
посильный труд и голодную смерть. Но власть денег, по 
кнению Рёскипа, ненадежна, поэтому и жизнь в современ-
ной обществе постоянно паходится в опасности. Рёскин 
прямо и резко осуждает происходящее в обществе «ограбле-
ние бедных» (UTL, 76). Конфликт между богатством и бед-
ностью может быть разрушительным, может пробудить 
«ярость, сметающую все на своем пути, подобно потоку» 
(UTL, 76). Рёскин задумывается над тем, куда направить 
и как умерить этот мощный поток недовольства. Человечес-
кая энергии должна, по его мнению, служить на благо 
жизни, поэтому нужно добиваться установления обществен-
ной справедливости, которая будет состоять в том, чтобы 
Уменьшить власть богатства п добиться разумного распре-
делил благ между людьми. 

"ёскин настаивает па мысли: вопреки распрострапепию 
в литаРистских идей, согласно которым человек рассматри-
Таки°я к а к машина, пужио помппть, что эта «машина» все-
п Человск, обладающий душой и интеллектом. С разумом 
бежНоСТваміт человека приходится считаться, ибо они неиз-
Ре С К й н * -сят "вменения в иолитзкономические уравнения. 
**ШиныВЫСТУПаеТ П Р 0 Т И В низведения рабочего до уровня 
РезуЛьт ' ПРОТИВ превращения его в придаток механизма в 

О p * J e УглУбляющсгося разделения труда. 
°Ні! бедц0411* р«*кип пишет с большим сочувствием. Пусть 
^*1 0 зца° ° ^ е т ы ' плохо говорят, делают грязную работу, 
^ерпіен 110 ПРП и с е м э т о м «они самые святые, самые 
вРеця» (TJ^J' самые чистые люди на земле в настоящее 
J^iiie К а ' 1^1). По своим человеческим качествам они 
с^бУіо, 4 'П1талистов, которые обрекли их на нищенскую, 

0||: «Что П ° Ж е с т п е н н у ю ж и з п ь - И Рёскин задается вопро-
с е можно сделать для рабочих?» (UTL, 151). 
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Рёскин отвергает аргументы буржуазных полит 
той, которые видят причины нищеты в избытке К О Н о 1 1 ^ 
в Англии и предлагают выселить рабочих в к о Л о ^ в И ц ц 
ограничить рождаемость. По мнению Рёскина, пѵжИИ *** 
устроить общество, чтобы рабочие могли жить по Н° Т а к 

чески. Но устройства такого общества, в котором 
обретет свое место, возможно достичь, согласно р / * ^ 
только усилиями индивидов, которые будут думать°КЙН^ 
бесконечном производстве железа и водорода, а о том 
возделывать поля и сады. Эта утопическая идея нодкое Ы 

ется у него ссылкой на библейскую идею о наступав * 
царства божия на земле, где воздадут «последнему, 
первому». ' и 

Книга Рёскппа «Последнему, что и первому» оказала 
воздействие на умы мпогих современников, которые всерьез 
задумывались над острыми социальными проблемами 
В Дневнике Рёскина есть запись, сделапная 18 мая 1875 
в которой он отметил поразивший его факт: к нему пришел 
Уильям Моррис и осчастливил его, сказав, что влияние 
Рёскина па людей усиливается: «...Он прочитал конец вто-
рой главы книги Последнему, что и первому" наизусті»41. 

Джордж Гпссинг, прочтя эту книгу, усомнился в спра-
ведливости идей позитивистской философии, под влиянием» 
которой он находился, и увлекся социально-экономически-
ми идеями Рёскппа, критиковавшего утилитаристскую бур-
жуазную политическую экономию, имевшую дело только с 
вопросом спроса и предложения, производства и распреде-
ления. но не принимавшую в расчет интересы труженика, 
его чувства п духовные устремления 42. 

Понятно, что английская буржуазная пресса старатель 
но замалчивала соцпальпо-политическую пУблИЦИСТ ' 
Рёскина, объявляя его лишь ценителем красоты. Напро • 
в России, где ширилось революционное движение, в Н Я * а Л Ь -
передовой общественности привлекли прежде в с е г^т с 0^дСло-
но-экономические эссе Рёскина. JI. Н. Толстой в П р 6 ^ ^ 
вии к сборнику мыслей Джона Рёскипа «Воспитание-
га. Женщина» (1898) писал: «Рёскин пользуется в A fl0 

известностью, как писатель и художественный кри J ^ f * 
как философа, полнтико-эконома п х 

ристиапского м и ^ а Т Ь Ю 
его замалчивают в Англии так же, как з а м а л ч и в а ю т ^ 
Арнольда и Гепрп Джорджа в Англии и Америке. ^ ^ а̂ 
мысли и ее выражение у Рёскина таковы, что, нес 
41 The Diaries of John Ruskin. Oxford, !0Г>9, vol. 3, p. ^ 'V^htoDt 

См.: К о гц /. George Gissing: A Critical Biography. о " » 
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ѵю оппозицию* которую он встретил и встречает 
„сю ДРУ ' т И среди ортодоксальных экономистов, хотя бы 
р оС° . р.ГІцкалыіых (а им нельзя не нападать на него, 
п J^j,,! : і о ( ) С Н 0 Иания разрушает все их учение),сла-
бому Ч І І н а С т устанавливаться и мысли проникать в 
чд Тѵю пѵблику»'43. 
^ П поводу книги «Последнему, что и первому» JI. Н. Тол-

- °писал Д. П. Маковицкому 29 сентября 1895 г.: 
сТ°Н skin's Unto This Last и многие другие вещи я знаю 
1 Ѵо лет и перевел по-русски...» 4\ Книга Рёскина вышла 
>}КСпусском языке в переводе JI. П. Никифорова. В Ясно-
^лянской библиотеке сохранилось это издание (Джон 
Рёскин. Последнему, что и первому. Четыре основных прин-
ципа политической экономии. М., 1900). 

В связи с прочтением кпиги Геприетты Брюнгес «Рёскин 
п Библия» (1901) 45 JI. II. Толстой в письме к Эйлмеру 
Мооду 28 июля 1901 г. упоминает книгу Рёскина «Послед-
нему, что и первому» п высказывает свое мнение о ней п 
о силе и слабости взглядов Рёскина: «Главная черта Рёс-
кина это то, что он пикогда не мог вполне освободиться от 
церковно-хрпстнанского мировоззрения. Во время начала его 
работ по социальным вопросам, когда оп писал «Unto this 
last», он освободился от догматического предания, но туман-
но-церковпо христианское понимание требований жизпи, ко-
торое давало ему возможность соединить этические идеалы 
с эстетическими, оставалось у него до копца и ослабляло 
е г о проповедь: ослабляло ее также искусственность и потому 
неяспость поэтического языка. Не думайте, что я дснигри-
Р°вал (denigrer) деятельность этого великого человека, со-

Ршенпо верпо называемого пророком; я всегда восхищаюсь 
восхищался им, но я указываю на пятна, которые есть 

я в солнце» 
Так Ц 0 л о м Толстой признавал великий авторитет Рёскипа. 
*ого б" Г о і ш Р и л : Рёскипом спорить трудпо... у него од-
^ЫсокоЛЬШ0 ч с м У в с е г о апглпйского парламента» 47. 
* *KDV 0 1 * е и и п а я его социальпые искания, Толстой поместил 
^ ^ Р У г е чтения» (1904 -1908 ) такое высказывание Рёски-

Іин<:ТД* п П о л н с о б Р - с о 4 - (Юбилейпое), т. 31, с. 96. См.: Рёс-
ч 1898* Г І , И т а і | ие . Книга. Женщина / Пер. JI. П. Никифорова. 

п Л с той 7 // гт 
1,11 Ас* /V , 'І0ЛІТ- собр. соч. (Юбттлейпое), т. 68, с. 188. 

If с г. // ' ""skin et la ПіЫе. IV, 1901. Русский перевод: 
ГМстой 7 //"і" и К|,б.'шя. М., 1902. 

,tbf^narr )ЛП- с°бр соч. (Юбилейное), т. 73, с. 111. 
"І(,Р Л. Б. Вблизи Толстого. М., 1922, т. 1, с. 90, 

Брюн-
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на: «Где начинается искание истины, там всегда 
ся жизнь; как только прекращается искание истиньІа'І1ІІ,ает* 
щается и жизнь» 48. ' 

Небезынтересно напомнить, что в 1904 г. книгѵ Р-
«Последнему, что и первому» прочитал Махатма Г ^CKlla® 
эта работа наряду с трактатом JI. Н. Толстого ^ ЛВДв> в 
божие внутри вас» и памфлетом Генри Д з в и і а т 1 * 0 

«О гражданском неповиновении» в значительной с 1)0 

способствовала становлению его социально-полити*81*6*11 

взглядов. Его поразили идеи Рёскина, осуждавшего^^11* 
чительство цивилизации и призывавшего к простой жи ^ 
к сотрудничеству с другими людьми, желающими добить«' 
улучшения общества, в котором они жили. Идеи РёскинЯ 

Торо, Толстого, оказавшие большое воздействие на мировоз 
зрение Махатмы Ганди, во многом обусловили определение 
некоторых тактических действий в ходе индийского нацио-
нально-освободительного движения, легли в основу руково-
димого Ганди движения «ненасильственного несотрудничест-
ва» с колонизаторами — сатьяграхи. 

Рёскин считал, что книга «Последнему, что и первому» 
содержит более важные истины, чем все его предшествую-
щие труды, вместе взятые. К этим «важным истинам» он 
вновь обратился в социально-политических очерках, объеди-
ненных в книгу «Мнпега Pulveris» («Дары, обращенные в 
пыль»). Намереппе Рёскина заключалось в том, чтобы соз-
дать «первый точный анализ закопов политической эконо-
мии» 49. Кппгу «Мнпега Pulveris» он задумал как введение 
к будущему трактату о политической экономии, который, 
по его предположению, должен был стать центральным тру-
дом его жизпп. Первый очерк из книги «Мнпега 
был опубликован в журнале «Фрэзере мэгезин»^ (FrftS 

Magazine) в 1862 г. Рёскин пе сумел дать точный н а ^ с а Л 

анализ законов политической экономии, но он нап 
острое публицистическое произведение, п о к а з а в Ш п ^ 0 р Д * 
благополучие викторианской Англии призрачно. Д g ^ 
Мередит признавал правдивость рёскинского °бл и ч е н^л і оч0-
жуазной политической экономии; правда Рёскина за03ВОдя-
лась, но его мнению, в том, что труд рабочих, поР0 эт*-
щих блага, рассматривается им как основа достоин ^ о Г о в 
ческих представлений. В 1869 г. Мередит писал: 

/I с irtr 
48 См.: Толстой Л. //. Поли. собр. соч. (Юбилейное), т «j рДаЛД 
« Rnskin У. Мнпега Pnlveris.—In: Ruskin J. The Works сНОб*»' 

I ic ill no vi цитируется это издаппс следующим образо. . 
указываются буквы MP и страница. 
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экономических идей Рёскина, как я думаю, бу-
долят потомками положительно» 50. 03 цііято потомками положительно» . 

іСт носпР̂  а;}0блачииніий и высмеявший некомпетентность 
рссьи • ІСТІ ІС буржуазных политэкономистов, в книге 

FL С0ОЕК( P U | V E , I S » ИЗЛОЖИЛ свои представления о законах 
І М І І П С І Р 1 0 І І И Я материальных благ и высказал несколько вер-
расвре' ' о М (> сути распределения национального богатства, 
цы* а с м 0 Г д а т ь строго научной системы доказательств 
но оН)К()Ш>мических закономерностей. Главное значение этой 
пол- с о С Т ( ) И Т и Т 0 М і что в пей в яркой публицистической 

было выражено бурное негодование писателя по ио-
ѵ с о ц и а л ь н о й несправедливости. Рёскип сам описал то 

В ^ т о я п и е , в котором находился, когда создавал эту книгу. 
В письме к Нортону от 10 марта 1863 г. оп говорил: «Я 
словно нахожусь на поле боя, политом кровью, и постоян-
но слышу крик земли, если не склоняю голову. С каждым 
двем я все больше убеждаюсь в безумии этого ужасного об-
щества» (LN, 1, 139). В письме от 29 июля 1863 г. Рёс-
кин упоминал о мучающем его противоречии: ему хотелось 
бы сиокойпой жизни, а оп все время слышит «человеческий 
призыв к сопротивлению преступному обществу, призыв по-
мочь страждущему человечеству» (LN, 1, 144). 

Книга «Мнпега Pulveris» и явилась своеобразным откли-
ком на человеческий призыв помочь страждущему челове-
честву к осудить преступность буржуазной цивилизации. 
Книга значительна этическим пафосом обличения неспра-
ведливости. Рёскин пишет: «Законы, которые в настоящее 
в р е м я РегУлируют обладание благами, несправедливы, ибо 
Я « « , лежащие в оспове обладания благами, нечисты...» 
вел Решив показать моральпые последствия неспра-
ствоПВОГО Р а с , | 1 ) с д с л е н и я благ и паметить способы совершен-
РиваВаНИЯ с о ц и а л ь н ы х отношений, Рёскин при этом рассмат-
ДенцяТ П ( ) Л И Т Э К 0 П 0 М И Ю н е к а к пауку, а как систему пове-
Мораль ч ел°и ека, возможную при определенных условиях 
лвтэк0Н°И к у л ь т У Р ы общества. Поэтому истинную цель по-
ПорЯДк 0 М І І И он видит в том, чтобы «дом содержался в 

зле>>' Мт.°^ы жизнь человека была более продолжитель-
н а и ^()H011 и счастливой: «Истинное счастье — это и при-
П^°ДолжСЛ°^СТВИе Ж И З І Ш » э т о з п а к е е силы и источник ее 
к,*на _ с е і І Н я > > (MP, 21). Истинная политэкономия для Рёс-
CTöa, в К 0 , Н 0 Ш , М моральной и эстетической культуры обще-
^ ^ Ором поддерживается совершенство человечности — 

0 І,Пт- Но- г • р. 7*. • '<'П(1яау У. George Meredith, His Li fe and W o r k . L., 1950, 
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ум, добрые чувства, счастье человека. Признаком 
леиия истинном экономики, по Рёскнпу, является 
такого состояния общества, при котором достигают ^ ^ е 
та искусство и литература, способные вызывать благ 
эмоции и побуждать на нравственные действия. 

С точки зреппя такого возвыіпенпого гуманиста 
понимания целей экономики Рёскин критикует коик*60*0*0 

современные социальные условия. Как и в книге «ПТВьіе 

нему, что и первому», он развивает в «Мипега Р ц і * ^ " 
мысль о несправедливости существования «противоно^8* 
ных состояний»—бедности п богатства. Рёскин видит^* 
рост богатства происходит за счет ограбления бедноты*10 

создает обобщенный сатирический образ капиталиста, дего* 
дирующего в силу своей алчности и стяжательства, нреввЦ] 
щающегося в механизм для сбора денег. Этот образ близок 
к образам капиталистов, обрисованных в английской реали-
стической литературе X I X в. Капиталист «может быть прос-
то механическим средством для накопления богатств, как 
денежный ящик с прорезью в нем, принимающий и всасы-
вающий деньги; ящик, ключ от которого только в руках 
смерти, а злая случайность распределяет содержимое» 
(MP, 38) . Все в обществе, где царит культ капитала, ли-
шается чести и красоты, остается только обмап и выгода. 
В таком обществе честпые люди попадают в зависимость от 
хитрых и жестоких мошенников. Рёскин подчеркивает, что 
в буржуазном мире царит универсальный закон: один на-
живается за счет другого. Возникает вражда между клас-
сами. Богатые эгоистичны, угнетая бедпых, они используют 
их в своих интересах. ѵ 

Рёскин показал также, что такое социальное устроист 
пеизбежпо приводит к войнам. Страсть капиталистов к Д 
гам побуждает их к захвату чужих территорий, к 
ву над другими народами. Рёскин указывает н ® . , 0 1 ^ ^ * 
материальный п моральный ущерб, причиняемый на ^ 
результате подготовки и ведения войны: «Деньги т Р и з в 0 д-
па создаппе средств разрушения вместо средств нр аІ<-
ства» (MP, 131). Труд на войну носит негативный ^ 
тер, так как человеческие усилия растрачиваются и*оКцутЬ' 
водство средств разрушения. Чтобы сильнее под F 
к чему приведет цивилизацию постоянная подготовь оГро*' 
не, Рёскин рисует воображаемое общество, которое раК *̂ 
пом количестве производит взрывчатку: «Предложу' 
неограниченное, а пищи — ограниченное, и СДИ цзр*1®* 
валюта в руках общества — это бесконечная 0go * 
по не сила существования. Это заяилепие, как 
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•арпкатуриым, на самом деле делает очевидной 
казаД()СЬ ^ 1 | у к ) глупость, доведенную до крайности, неоста-
деіісТІ,иЗС"ппоцосс, который мог бы произойти в реальности...» 
я о ^ ^ о ^ З ) Рёскин предлагает решать все конфликты 
(MP. 1 путем* нужно воспитывать людей в духе справед-

и добр«- ' 
л 0 п п е р е м е н н о й Америке Рёскин увидел общество, кото-

его мнению, всецело устроено в согласии с теория-
^ ^ о ж ѵ а з н ы х политэкономистов. Реализованные на прак-
* * п р и н ц и п ы буржуазной политэкономии обнаружили там 

п0Лнук) бесчеловечность. То, что паписал Рёскин об 
^еоике, в'о мпогом перекликается с «Американскими замет-

ми» Диккепса. По словам Рёскина, в Америке господст-
вует вера во всемогущество денег. В этой стране оп видит 
порУгаппе принципа республиканизма: вместо общественных 
дел в действительности вершатся только частные дела. Об-
ращаясь к амерпкапцам, Рёскин использует выразительный 
художественный образ — сравпепие американской республи-
ки с плотом, паходящимся в опасности: «Хотя ваш плот не 
тонет (ибо оп не достоин этого), он может развалиться, я 
полагаю, когда ветры пачпут дуть со всех четырех сторон 
(а вашими лоцманами являются только эти ветры), кто во 
что горазд, и унесут его — тогда уже не только ваши ноги 
окажутся в воде» (MP, 102). 

В поисках тех сил, на которые можпо опереться в воз-
можном моральном двпжепии к лучшему устройству обще-
ства, Рёскип паправляет свои взоры к пролетариату и не-
посредственно обращается к пему с серией писем-очерков, 
^единенных в книгу «Течение времени» (Time and Tide, 

Подзаголовок прямо указывает па тему труда, обсуж-
Ле с рабочим: «Двадцать пять писем рабочему Сандер-
йе ' а 0 законах труда». Письма появились во время раз-
и а п и У в ш о и с я агитации в пользу реформ. Хотя письма были 
фаб а н ы 0,тределенному адресату — рабочему на пробковой 
ЧалІІС,К° и ^апДорленде Томасу Диксону, но они предпазпа-
0б Л Л и широкого круга читателей из рабочей среды. 
пиСЬМа f К а к ' ) а : і ^ с к п п и говорит Диксону: «Это простые 
к°0аті» Кот°пые можно читать другим людям или опубли-
?ІеРегіис * , ,ош>.м п ч нагппх журналов» м . Томас Диксон вел 

Скина У ° ^^С К И І Т 0 М и прерафаэлитами, он же познакомил 
^ВгтС1! с ТШ)рчеством рабочего-поэта шахтера Джозефа 

fills 
Ѵ°Г,І"омУІПТіп,(> a m l Tide.— In: Huskin J. Tbc Works, p. 9. В даль-

азЬ1|1й1пт,ТИ^отся ПТС) издание следующим образом: п скобках 
) Т с " буквы TT и страница. 
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13 письмах Диксону Рёскин непосредственно * 
к пролетариату, обсуждая актуальные социальные0!»1*14**** 
ные проблемы. При этом он сознательно ориентип 
восприятие его писем народом. Это было условием0^0* 
ности его социально-политической публицистики. Рёо 
первым крупным писателем Англии X I X в., которыйИН 

адресовал свое слово рабочему классу. Первым в Анг П*)Я1в0 

поставил вопрос о воспитании в рабочем эстетическоЛИИ ° в 

ства, вопрос о путях превращения безрадостного механ^^' 
w n r n Т П Ѵ І Я П Т П Ѵ 1 ТНППИРГКНІІ И ГЧЯГ.ттшптлтѴ h t . n кого труда в труд творческий и счастливый, выдвинув п Т 
лему «рабочий класс и искусство» — проблему, приобретщ° 
особую актуальность в XX в. Рёскин выразил твердую ув** 
ренность в том, что руки пролетария способны создавал-
нроизведепия искусства. ь 

Интересно сопоставить в этом плапе точку зрения Рёс-
кина с позицией Мэттью Арпольда, также стремившегося 
писать для народа. Арнольд считал необходимым воздейст-
вовать на массы, поскольку паступала эпоха активности 
низших классов. В январе 1879 г. Арнольд обратился с 
речью к рабочим Иисвичского колледжа для рабочих. Од-
нако Арнольд-либерал пытался навязать рабочему классу 
буржуазные понятия. По его мнению, «средний класс» ока-
зался не па уровне истиппой духовной жизни, погрязнув в 
корыстных материальных интересах. И Арпольд возлагал 
надежды на моральпо здоровый рабочий класс, который, как 
он думал, способен усвоить духовные ценности, созданные 
буржуазией в прошлом, и повести ее за собой. Арнольд 
утверждал мысль: просвещение должно приблизить рабочих 
к интеллектуальным и нравственным пормам и пРедс^лі\вп 

ниям буржуазии. В эссе «Демократия» (Democracy, 
«Равенство» (Equality, 1878) он высказал убеждение в то^ 
что рабочие восприимчивы к идеям гуманизма, ибо они 
ослеплены своекорыстными интересами, как другие к 
общества. Но Арпольд опасался, что со временем 0 Ра^есКцх 
пый пролетариат может получить влияние в полити ф. 
делах. Поэтому, считая, что религиозность в массах НІ!е 
ла, Арнольд предпринял попытки воздействовать на со ^ ^ 
рабочих с помощью религии. Так, он с п о с о б с т в о в а л ^ 
вому изданию своих книг «Бог и Библия» (God т0чь 
Bible, 1875), «Литература п догма: эссе о том, ' а : А* 
лучшего понимания Библии» (Literature and 4°~jgg4) 
Essay Towards on of the Bible, a Better Apprehensi, 

• coin: № 
52 См.: Gottfried L. Matthew Arnold and the Romantics. 

versity of Nebraska Press, 1963. 
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ие проявили равнодушие к религиозной проповеди 
jjо Ра Зато они оказались восприимчивы к социальным 

иді'ям 1'ёскпна. 
0 личие от Арнольда Рескин был противником того, 

В ° рабочие становились капиталистами. Улучшение 
чтобы .. І И .1 1 3 І І И рабочего вовсе не означало для него пере-
> с Л 0 В І І , р я Д Ы предириппмателей. Так, Рёскин выступал про-

бѵР>ь'Уа ; ш и а ш І Я пролетариата. В противоположность 
T f l B льДУ Рі ; с К , І П и е ^ыл сторонником религиозного воспн-
АР- рабочих. По его мнению, воспитывать следовало не 
Т а В и о з н ы е Ч у В С Т В а, а моральную ответственность и чест-

рёскип писал: «Ваша честность не должна осповы-
Н ться на религии или политике. Религия и политика долж-
ны основываться на честности» (TT, 30) . Честность рабо-
чих - это то, что должно и может противостоять жестокости 
н бесчестности буржуазии. Существенным элементом воспи-
тания честности может стать эстетическое воспитание. Рёс-
кин отмечает «благотворное влияние Муз па рабочих» (TT, 
46). «Трудовая нация» (a labouring nation) обнаруживает 
свою любоиь к прекрасному в трудовом мастерстве, в соз-
дании сокровищ высокого искусства, ибо «любовь к красо-
те и сила воображения — источники всего значительного в 
искусстве» (TT, 43) . 

Возлагая надежды на моральное и эстетическое воспита-
ние нации, Рёскип вместо с тем предостерегал от слишком 
оптимистических заявлений о скором торжестве справедли-
вости. Таким оптимистом оп считал, например, Эмерсона, 
іескин писал: «Печальный закон этого мира состоит в том, 
что зло, даже бессознательное и непреднамеренное, всегда 

влиятельно» (TT, 50) . И хотя, по его мнению, в кон-
с концов побеждает правда, но «лекарство иногда не дей-

а я д Действует всегда» (TT, 51) . Рёскин писал эти 
Dp М а с°Ч»альпо-политического содержания, чтобы преду-
А - ь «трудовую нацию» английского общества о том, что 
н * У1 рожает дальнейшее усиление власти капитала, 
в чудо6 Т о : , , І Ь І ' как в Америке, опасность безумной войны 

Р ё с в и а д ы е формы своекорыстия и порока, 
в ус П н как художник слова пишет о трагедии личности 
СЧастьеВ1,ЯХ ^ ѵ Р ж У а з і І 0 Г 0 общества, где справедливость и 
*°*°ДоГоСТаЛИ п е н о з м о ж п ы м и - Повествуя о истории гибели 

это х у д о > к н и к а от нищеты и голода, Рёскип замечает, 
^ единичный случай, он все время слышит о но-
Не0ной е с ч а с т п ы х судьбах, о страданиях и тревогах повсед-
ЧесКий of " , Ш п ' ^ Рёскин создает впечатляющий метафори-

}Раз современной буржуазной цивилизации, обре-

251 



кающей людей па трагическую судьбу: «Я постоянно 
себя так, как будто я живу на большом кладбище ^ 0 * ® ^ 
ценном людьми, которые взывают о помощи, и изн' ^ ^ О л -
цепляясь за края открытых могил, но вскоре пап М0>Ке,,Ви 
скрываясь из виду» (TT, 79) . ЮттУда, 

В книге «Течение времени» он размышлял нал 
важными социально-политическими проблемами и °а і І І , І 1 в* 
непререкаемом авторитете правды для писателя- 0 

да — проверка совершенного языка, интенсивное следо * 
моральной цели в постижении искусства слова ВДНВе 

всегда думать о вещах, какие опи есть на самом деле ° 
деть их такими, какими они являются в действит^ 
ности,— и это в нашей власти» (TT, 09) . 

Правдивое восприятие жизни побуждает Рёскина видеть 
упадок идеализируемой им потомственной аристократии 
И хотя он отдавал предпочтение монархической форме пъ 
сударствеппой власти, по правдивое видепне жизни приве-
ло его к выводу о моральном и политическом кризисе го-
сударственного правления в Англии. Как писатель-реалист, 
Рёскип обращается не к аристократии, не к «среднему 
классу», не к монарху, не к парламенту, а к рабочему клас-
су, ибо видит, что именно в нем заключена реальная сила, 
которая может способствовать изменению существующего 
порядка: «Я обращаюсь к вам, потому что знаю, что рабо-
чие Англии должны в течение какого-то времени бытьедив-
ственным классом, на который мы смотрим как па силу со-
противления пагубному влиянию власти денег» (TT, ИМ). 

Рёскин считал, что «накапупо большого политического 
кризиса» (TT, 118) рабочие поступят разумно, если они 
сами, не надеясь на капиталистов и парламент, с о з д а д ' 
свои органы самоуправления, свой рабочий парламент и Р̂  
этом будут бороться исключительно мирными сРѳ^С Т В в а В^ 
В своем парламепте рабочие смогут издать законы, осно 
ные на высоких моральных принципах. .ggf г. 

Томас Диксоп в письме к Рёскпну от 24 февраля pg. 
признал справедливость идеи Рёскина и обещал РаСП^а0Яса' 
пять его учение: «Я вижу правду во всем, что вы уца-
ли, и сделаю все, чтобы люди читали ваши книги и 
лись над вашими мыслями» 53. рее**' 

Вершиной социально-политической публицистиь ^ ^gr* 
иа явилась кпига «Fors Clavigera» 54. Здесь, как я 

" См.: Ruskin J. The Works, p. 125. объ&*ейвѵ. 
4 Слова «Fors Clavigera» имеют многозначный смысл, п 0 л Де* 

самим Рёскином во втором письме кпиги: «несущи*1 

«несущий ключ к тернсипю». «несущий силу закона». 

252 



прилип», Рёскин обращался непосредственно к ра-
п я писал, обращаясь к вам, друзья рабочие, писал 

йочп*1 *"'|;.к.аюшихся ваших интересов в этом мире... II о-
0 дела4; ||(і ;ІЬІО этих моих писем с самого начала было ио-
cTö*üüC^aC делать упорно н умело то, что полезно, и ничего, 
6y^üTb3TOro^.. Прошу прощения за то, что я в обращении к 

называю вас героями: вы сами знаете о том, что вы 
V е - 2 - З Л 5 ) -

Н этой новой книге развивается дальше эпистолярная 
кннгн «Время и прилив». Девяносто шесть писем 

^ а л и с ь своеобразной свободной жанровой формой, объ-
° к а в ш е и социально-политический памфлет, автобиогра-
фию исповедь, социальную утопию, литературно-критиче-
ский очерк. 1'ёскин необычайно искренен в выражении сво-
их чувств и мыслей по многим социальным, нравственным, 
эстетическим вопросам; он откровенно говорит о своих 
взглядах и настроениях. Самая острая публицистичность со-
четается здесь с лирической проникновенностью. Критик Ка-
ролина А. Вурцбург даже утверждала в свое время, что это 
скорее литературно-художественное произведение наподобие 
«Исповедп» Жан-Жака Руссо. В этой книге Рёскин с наи-
большим мастерством изложил свои социально-политические 
взгляды, здесь воочию предстает связь между Рёскином — 
художественным критиком и Рёскином — социальным кри-
тиком. В этих письмах-эссе выражена его любовь к челове-
честву, в них обнаруживается цельность многообразной 
творческой деятельности Рёскина. Это произведение, по сло-
вам Вурцбург, «необходимо для рабочих и мыслителей, ко-
торые думают над тем, как способствовать рождению нового 
общества, знамением которого и является эта пророческая КНПгял 55 'Л 
А тт а ' т̂ К Н И ГУ высоко оценил критик-марксист 
Це Мортои: «Эта книга не очень последовательна, в ней 
С К о*Л о ошибочного, и все же немного найдется па англий-
силе ЯЗЫКЧ} произведений, равных ей до своему размаху и 
ацев ® о з д о " с т вия. Во всяком случае, из всех своих писаний 
^ Д ы » 5® Э Т ° " к н и г ° й Рёскин связывал самые большие на-
К л а Й — осуждение паразитизма господствующих 
ѵ*&ега» 0 І * е і Ш Л Л. Н. Толстой, читавший книгу «Fors Cla-
Ста*ье " П и р о в а в ш и й шестьдесят седьмое письмо в своей 
^ і 9 5 ) . Л Ü М ' Б о н ? а р е в е . Для словаря С. А. Венгерова» 
^ Г ^ * • Н. Толстой пишет о том, что, «один из величай-

* С ' Preface.—In: Readings in John RusknTs Fors Cla-
MoProH jln!#ysHle. Orpington, 1899, p. VI. 

*/. От Мэлори до Элиота, с. 202—203. 
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mux писателей Англии и пашего времени... не 
культѵрпой толпой пашего времени... образованн 
утонченнейший человек своего времени», Рёскин выИШ|1® и 
ет мысль о том, что «физически невозможно, чтобыСКаЗЬіВа~ 
вовало истинно религиозное познанне или чистая н п ^ 1 1 * 6 ^ 
пость» " у тех классов общества, которые не зараба*0**60" 
себе на хлеб своими руками, ывают 

Рёскин с недоверием относился к результатам 
производимого при содействии капитала, и считал, ч т о * ^ * ' 
ко труд, независимый от капитала, создает все ценно^^ 
земле. Писатель осуждает высшие классы Европы, кот6 На 

в течение многих столетий лишь развлекались и тват 
громадные средства во зло людям, жили за счет труда пол! 
стого народа, плохо оплачивая его работу. В третьем писГ 
мо Рёскин называет условия труда рабочих в капиталисти-
ческом обществе современным рабством. Он указывает на 
абсурдный характер организации экономии в буржуазном 
обществе: «Производство стало причиной человеческого не-
счастья» (FC, 1, 77) . Но причппу этого нелепого явления 
Рёскин видит не в структуре общественных отношений, 
а в развитии индустриализма, в появлении машин, техники. 
Машинное производство, как говорит Рёскин, уничтожает 
природу, загрязняет среду. Реки засыпаются отбросами, воз-
дух отравляется ядовитым дымом от труб многочисленных 
фабрик. Дым от сотен труб заводов сравнивается Рёскином 
с душами умерших людей, все еще блуждающих вокруг. 
Рёскин призывает рабочих сохранять природную среду, са-
жать деревья, очищать водоемы, запрещать вредное для 
здоровья производство, отравляющее воздух. 

В условиях буржуазной цивилизации, по словам ^®01^] 
па, воздух отравляется не только отходами от пром 
ленного производства, но и разлагающимися трупами Ж 
войны. Начало работы над «Fors Clavigera» совпало с с 
тиями франко-прусской войны, в которой Рёскнн У ва> 

наглядное выражение всех пороков буржуазного 0 ^ р е т 
Виновниками войны являются капиталисты, те, кто 
трудом других. Ропопе *° т Я 

Рёскин видел неизбежность революции в i w и » 
сознавал, что сам он не мог бы принять в ней У ч а 8а-
удивительно, что Парижскую коммуну он воспринял 
кономерное явление. События Парижской 
определенный отклик в Англии58. Так, идеи 

" Толстой Л. //. Полп. собр. соч. (Юбилейное), т. 31, с. 70. ^ 19*И-
58 См.: Емельянова //. Н. Англия и Парижская Комму 
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отчасти сказались в романе Джорджа Мередита 
j{oM*I>'HbI кыочсмна» (Beanchamps Career, 1876). Рёскин 
lKaPb°P|! п ервых среди английских писателей откликнулся 
оЛІІІи пжскую коммуну. Выход в свет первых писем-глав 
на ( f ors Clavigera» хронологически совпал с событиями 
книги Коммуны. A. JI. Мортоп заметил: «Он (Рё-
Цари^^ ^ ^ ^ыл Ч у Т ь ли не единственным видным обще-
скии. j деятелем Англии, который писал о Коммуне в дни 
сТвеН.ществовання с сочувствием и известным пониманием 
е е »ь 9 

д с Лр с вязи со своими заметками о Парижской Коммуне 
РРСКИН говорит о коммунистах. В них он видит воплощение 

оего идеала честности и справедливости. Коммунисты ра-
тѵют за общее благосостояние, за то, чтобы ценности при-
н а д л е ж а л и не отдельным лицам, а всей пации. Представле-
ния Рёскина о коммунизме были утопическими, ио в данном 
случае важно то, что он говорит о пем с сочувствием. В седь-
мом письме есть такие слова: «Что такое коммунизм? Преж-
де всего это значит, что каждый должен участвовать в об-
щем труде и делать простую работу ради своего пропита-
ния...» (FC, I, 128). Рёскин и себя называет коммунистом: 
«В самом деле, я сам коммунист старой школы — самый 
красный из красных» (FC, 1, 126). Рёскин, конечно, имел 
в виду свой радикализм, демократизм и гуманизм. Ой отли-
чал себя как «коммуниста старой школы» от «коммунистов 
новой школы». Главпое отличие состояло в отношении к 
частной собственности. Если «коммунисты новой школы» 
выступали за отмену частной собственности на средства 
производства, то Рёскин полагал, что частная собственность 
олжпа сохраниться. Он несколько туманно говорит о том, 

стьюдолжно осуществляться владение частной собственпо-
собст коммунисты старой школы, считаем, что паша 
нам»Ве/рЮСТЬ " ^ н а д л е ж и т всем, и собственность каждого — 
С о ч с т ' 126). Антибуржуазный радикализм Рёскина 

Р(іЛ.СЯ 0 ко»сервативными предрассудками. 
Р0Шй<*ип считал, что только те общественные условия хо-
^0твопИ С П р а в ѳ > ™ ь і , которые дают возможность для пло-
шает ост°ГО" р а з в и т и я творчества. Как всегда, Рёскин связы-
ЙСкУсст Р е и і І І Н е социально-политические проблемы с судьбой 
І87і р В а ' ^ Девятом письме, датированном 1 сентября 
**я иск\?!І І 1 И Ш е т : «Условия, необходимые для возникнове-
^Чвета Т , і а ' я в л я ю т с я лучшими для жизпи человека, для 

<* дУ|ІІИ и т е л а ) > ( F C ^ і 7 8 ) д в современном 
М°Рт011 А 7 ~ 

От Мэлори до Элиота, с. 204. 
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буржуазном обществе слишком мучителен контпа 
безобразной механической цивилизацией и стіСТ Ме,кДу 
людей к прекрасному. У художника даже иоявляеМЛ° І , І Іе* 
ство вины от сознания того, что ему доступно цп Т°Я 

а рабочим не дано ничего, кроме изнурительного т ^ 1 1 0 6 ' 
фабрике. Рёскин с иронией говорит о своих эстет В а 

занятиях, о созерцании природы и руин старинного*4**101* 
ства в то время, когда рабочие вынуждены выполня *Т~ 
выносимо трудную и неприятную работу. Иоловииѵ Ь Не~ 
состояния Рёскпп отдал бедным людям, но в г л у б и н е ^ 0 ^ 
он чувствовал свою вину, видел, что ои как-то причасШИ 

самим образом своей жизни к несправедливому поиялСН 

и его совесть не знала покоя. Об этом он пишет прямо 
откровенно. и 

Рёскип затрагивает тему несправедливого суда в буржуаз-
ном обществе и в связи с этим вспоминает сатирические 
образы судейских чиновников из произведений Диккенса. 
Среди них — Воулз из романа «Холодный дом», заявляю-
щий о своем добром имени, но вовлекший Ричарда Кар-
стоуна в тяжбу против Джона Джарндиса; Додсон и Фогг, 
подвергшие суду мистера Пиквика, а затем арестовавшие и 
миссис Барделл; Сэмпсон Брасс, отвратительный чиновник 
из романа «Лавка древностей». Рёскин вспоминает сцены 
суда в «Посмертных записках Ииквикского клуба» и в «Лав-
ке древностей» и говорит о том, что «эти сцены написаны 
вовсе не для развлечения; в них представлено, как судо-
производство в Англии преследует невинного человека, вы-
носит ему несправедливый приговор» (FC, 2, 463). В этих 
«смешных п трагических сценах» показана и изобличена 
«преднамеренная, изощренная, активная бесчестность» су 
дейскнх чнповпиков. Рёскин утверждает, что Диккенс 
сал свои карикатурные образы с намерением оказать 
ралыіое воздействие на судей, одпако сам Рёскин сомн ^ 
ется в том, что можно таким образом в о з д е й с т в о в а е 

твердолобых апглийских судей. В о д и н н а д ц а т о м 1 

«Kois Clavigera» Рёскин саркастически пппіет об flB"tfn0 
ском суде: «Паше английское правосудие с з а в я з а 
глазами привыкло держать в руках б а к а л е й н ы е 

< F C - 2 2 0 > - ѵаракгеР*' 
При помощп диккенсовских образов Рёскин * к 

зует падение нравственности в буржуазном общее оГо с 

он упоминает Билла Сайкса, грабителя-злодея, свя т»; 
бандой Феіігина, персонажа из романа «Оливеру oJkgafl* 
Джереми Диддлера, отъявленного мошенника . o a g ^ l ß ^ / ' 
«Николае Никкльби» (Nicholas Nickeleby, * 
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«культивирования порока гордыни» Рёскин счи-
|ІР , ,мер0

с„итаііне отрицательного героя романа «Дэвид 
Г äff п°иичл» (David Copperfield, 1849) — Стирфорта. Рёскин 

что даже эти негодяи в трактовке Диккенса не 
пола га *И(>ЬЧ)0Г0 элементарного человеческого начала, но в 
лиіиеП^|ІН0іі Англии все обстоит много хуже: «Вся система 
совРеМ ( ) Г 0 (jыіня настолько развращена отвратительней-
совре> м а м п несправедливости и лжи, что пе возникает 
іііИ>іИ цреоставлении о возможности иной жизни... все во-
Д«»е

 0гіМапывают, однако при этом беспечно посещают 
Р'10 ' . ѵотя в дѵше таких людей царит тьма — да какая ЦРОЬОНІ», t 

? Эта развращенность души приводит к физическому 
^«рождению... к ужасным формам безумия, характеризую-
щ е г о состояние современного духа» (FC, 3, 338). 

В девяносто третьем письме Рёскип пишет о лицемерии 
английской буржуазии X I X в.: «В своем притворстве, в от-
чаянной защите всего ужаспого этот X I X век превосходит 
вес, что знало человечество. То, что раньше люди делали 
страшного и рокового, они делали открыто... но ваги кпязь 
лжи и кроиавых преступлений X I X века, продавая во имя 
своей выгоды кровь и пепел, читает молитвы голосом паро-
вой машины, исповедует евангелие наживы от разрушений 
как единственное истинное и святое евангелие и в то же 
время отравляет воздух своей грязью, землю — своей же-
стокостью, реки — своими отбросами, а сердца людей — 
своей ложью» (FC, 4, 432) . 

Художественное повествование преобладает в автобиогра-
фических разделах книги. Рёскин вспоминает свое детство, 
в°спитание в религиозной семье, где царила чопорность, 
"Актуальность и черствость, где к детям относились не 

то сДержанно, но холодно и жестоко. Ребенка лишали 
ппе°СТИ ° " ) І 1 и ' н п я с родителями, унижали его невниманием и 

суровым обращением, обрекали па полуголодное 
СК СТв°нание. Эта тема тяжелого детства освещена Рё-
!р n°M R лУхе многих английских ромапов X I X в., и преж-

Д и к к е п с а : н е случайно он упоминает о 
РёсіСК°11 Иелл и з «Лавки древпостей». 

ніщ г)ЧІП чроннчески отзывается о религиозном воспита-
ние м " . n ™ e 4 a e T к а к несомненный факт полное расхожде-

ест! ^ T t M ' ч т о "Р«"«ведустся в Новом завете, и тем, 
с*о д ' и самой жизни. Поэтому евангельские притчи про-
Г1Ч\ а Р^нтпруют человека. В молитвах есть нечто мерт 
(,,|іе Г о , г и* °''К(Мневное повторение де.зает фразы молитвы 
Т°Г(' ( М(>' )Ти°ннымн. Механическое повтолепие одпого и 
^ N "пчтожает религиозные чувства. К тому же по-
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стоянпос внушение заповеден — это как узда, сто 
самостоятельные действия человека. Рёскин осѵи«тІІЯі°І^ая 

лигиозпые распри между католиками и протестанта 
тая, что, но сути, нет никаких оснований для рази/1' 
вражды между людьми. Насмешливое отношение к Г)ИГан,|я 
характеризует основную часть писем-глав, однако ^ е л и г і |й 
книги «Fors Clavigera» вновь появляются христиански*0^ 
тивы и религиозное настроение. 

В шестьдесят третьем письме Рёскин высказался 
поводу понятия «снобизм», впервые выдвинутого в пои П° 
Теккерея «Книга снобов» (The Book of Snobs, 1851) 
керей понимает «снобизм» как обожествлепне аристократии" 
тех, кто стоит выше самого сноба. Рёскин вносит уточнение 
в это понятие: «Теккерей, при всем его остроумии, никогда 
пе мог заметить (ибо был сосредоточен на специфическом 
запахе гнпения, сбивающем с толку п отвлекающем от рас-
познавания истинного запаха) того, что сноб в действитель-
ности всегда боготворит только себя самого, а не то божест-
во, на которое обращает взор» (FC, 3, 287). Так Рёскив 
подчеркнул в понятии «снобизм» не столько низкопоклонст-
во, сочетающееся с высокомерием, сколько индивидуалисти-
ческую сущность сноба. И это понятно, ибо Рёскин, как пи-
кто в Апглии того времени, сознавал антнчеловечность бур-
жуазного нндвндуализма. 

Форма повествования в «Fors Clavigera» — это свободные 
публицистические рассуждения, перемежающиеся художест-
венными картипами и зарисовками. Мысль Рёскина разви-
вается спонтанно, переходы от одпой темы к другой неред-
ко носят ассоциативный характер. Философское р а з м ы ш л е -
н и е сменяется лирическими отступлениями, и р о н и ч е с к и м и и 
гротескными характеристиками современного о б щ е с т в а , к р-
тины настоящего дополняются экскурсами в прошлое. А 
литическое осмысление явлений социальной жизни со̂  г 
вождается лингвистическим апалнзом некоторых ва _ 
общественных понятий, подчиненным, однако, PaccM0TP^eTCg 
их генезиса. Хотя повествование у Рёскина представ с Т -

на первый взгляд красочной мозаикой афоризмов, худ g^-
венных деталей, фактов, во всем этом потоке мыслей» ^ ^ 
зов и картин есть определенный узор, о б у с л о в л е н н ы й ^ ^ 

ственно-эстетическим, социально-политическим креД ^ ^ ^ 
pa. Рёскип стремился высказать «абсолютную пРа Вда50тИ^а 

стально чистой структуре» (FC, 3, 369), писателя з ^ ^ 
прежде всего «в высшей степени властная г , Р а н д а * пр0" 
369). О н сам называл «Fors Clavigera» « и о л и т і і ч с с і _ с Т 0у 
изведением» (FC, 4, 122), в котором идеи его проД 
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кнпг подняты на новую высоту и в котором органич-
Ю^0* іГ цнены проблемы эстетические, нравственные и со-
НО с0^0_ІІІ);іііти,іеские. В этой синтетической по форме кни-
uUainCi<iiii открыто выступает в защиту угнетенных рабочих 
ге ..улрсждает современную Англию о возможных послед-
л пред. (.ѵ|ц0СТВующих несправедливых порядков, всеобщим 
СТВмѵіЦі''нии народа и грядущей революции. 
B°3ji0^»iac проза Рёскппа приобретает открытый докумен-

ный характер. Так, писатель приводит письмо одного 
Та «шчаннна от И февраля 1878 г., в котором говорится о 
а1,Крытии завода и об увольнении трехсот рабочих, обречеп-
3«x на голодную смерть; цитирует также книгу Жюля Си-
мона «Работница» (L'Ouvriere, 1864), повествующую о бед-
ственном положении семьи ткача, дети которого умирают с 
голоду в грязной хижине. Все это, но словам Рёскипа, имеет 
место и в современной Англии. Такие картины писатель 
часто наблюдал собственными глазами в английских горо-
дах. В книге «Fors Clavigera» он помещает свое обращение 
«К тред-юнионам Англии» от 31 августа 1880 г., в котором 
говорит о пролетариате как о классе и о том, что этот класс 
имеет право взять власть в свои руки, поскольку буржуазия 
неспособна к справедливому правлению. С пониманием и со-
чувствием Рёскин отмечает нежелание рабочих мириться с 
голодной и бездомной жизнью и их стремление к активному 
действию. 

Разнообразно и неоднозначно влияние социально-поли-
тических, эстетических и этических идей Рёскина на ан-
глийскую литературу. Так, они сыграли важную роль в 
творчестве Джорджа Гиссинга. Хотя у Гиссинга отчетливо 
проявилась проблематика, характерная для европейского 
атурализма,— первостепенное внимание к ужасающим 

д КТам> позитивистское осмысление роли среды,— в его 
сат^З В е Л С Ш 1 и х обнаружилось и реалистическое начало: пп-
а к т - признавал главенствующую роль воображения в 
*Удо- Х ^ ° ' ^ т в е н н о г о творчества, субъективные свойства 
аРеци*еСТ1ШШІ^Г0 в ы м ы с л а » о и высказал авторскую точку 
стц изображении городских трущоб, нищеты и бедно-
му «"'их, открыто осудил социальное зло. Увидев глуби-
а д,?£°ТИвоРечий буржуазного общества, показав моральную 
Каццт В І І^Ю Деградацию человека, находящегося в условиях 
что этолистичоского общества, Гиссинг не надеялся на то, 
ствен 3 : 1 0 можно исправить какими-то реформами. Един-
KjI°Heu ІМ с , , е т л ы м началом жизни оп считал рёскинское по-
Р*л 0 pJ'JWKpaciioMy в природе и человеке. Гиссинг гово-

^скине: «Его поклонение красоте я рассматриваю 
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как особенно ценное... Я начинаю чувствовать, что 
венная вещь, которая может иметь абсолютную це 

это художественное совершенство. Неистовства <Ьа ° С Т ь ^ 
оправданные или нет, уйдут в прошлое, но пропане і» Т і 1 к° в , 
дожника, в любом жанре, в любом материале ост«ІЯ 

источником нравственного здоровья всего человечес Н ^ Т с я 

Гиссннгу была близка идея Рёскина о важности обще"**" ' 
ной функции искусства. Он соглашался также с мы*** ' 
Рёскипа о том, что теория утилитаризма не способна г**10 

спить ценности искусства. Чтение книг и эссе Рёскина >ЪЯ" 
буждало у писателя чувство ответственности за положеР°~ 
бедноты. Уже в первом ромапе Гиссннга «Рабочие на зав^ 
(Workers in the Dawn, 1880) сказывается воздействие со* 
циалыіых и эстетических идей Рёскина. Гиссипг нзооразит 
будничную жизнь трущоб, нравы и обычаи бедпяков, драма-
тизировал как будто бы малопривлекательный и внешне не-
интересный материал. Точное наблюдение и объективное 
описание сопровождается авторским комментарием, в кото-
ром выражен гнев, возмущение, сарказм. Сюжетом романа 
служит история молодого талантливого человека Артура 
Голдипга, испытавшего тяготы жизни в лондонских трущо-
бах и пришедшего к выводу о необходимости протеста про-
тив несправедливых социальных условий. Тема искусства в 
романе трактуется в духе Рёскина: показано преклонение 
героя перед красотой и воображением, которые несут в себе 
добрые нравственные начала жизни и тем самым обладают 
социальной ценностью. 

В романе «Демос. Повесть об английском социализме» 
(Demos. Л Story of English Socialism, 1866) Гиссинг из-
образил тяжелое положение пролетариата, верно охарактери-
зовал различные течения и группировки в английском со 
циалистическом движении, но при этом проявил нсгатнвн 
отношение к социалистам. ѵ 

ГИССИНГ С величайшим почтением относился к тал * 
Рёскина, по вместе с тем и полемизировал с ним, напр ^ 
с его идеей необходимости обучения рабочих исК^Сда1ьось 
литературе. Неверие в благотворность этой идеи ска т . 
в романе «Тирза» (Thyrza, 1887): Уолтер Эгремонт CTpJj3My. 
ся обучать рабочих, но ого попытки з а и н т е р е с о в а т ь 
ченных работой людей историей английской лит р І1йе 
остаются безуспешными. По мнению Гиссннга, о'ора еІ,цм 
не может устранить основной несправедливости в но 
современного общества: рабочий, получивший оора* 

80 Цит. по: Когц /. (ieorge Hissing: A Critical Biography. P-
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нему остается униженным, живет в бедности и его 
no-flPe>'*T|lpVJ()T с еще большей изощренностью. 
;iHc,':1N< j Фокина ощутимы н в романе Гиссннга «Ііманси-

. иные» (The Emancipated, 1890), посвященном изоб-
пиро.- іо худ ( ) /Кествеиной интеллигенции. Герой нроизведе-

0,цціокііп художник Росс Маллард, антипод филисте-
^ из «среднего класса». Через весь ромап проходит сопо-
ра л е 1 І І Іе «светлой» Италии и «мрачной» Англии: искусство 
^вобода ассоциируются с Италией, а индустриализм, пу-
0 °аиство - с Англией. Тема возвышающего влияния 
'"Ііьяиского искусства раскрывается здесь под воздействи-
ем работ Рёскина. 

Положение писателя в английском ооществе освещается 
в романе «Новая Граб-стрит» (New Grub Street, 1891). 
Гиссинг развил здесь рёскшіскую идею «политической эко-
номии искусства», раскрыв экономическую зависимость 
творчества от власти денег и произвола своекорыстных из-
дателей. Творчество в капиталистическом обществе, по 
мысли писателя, становится заурядным трудовым процессом, 
профессией и ремеслом, результаты которого продаются и 
покупаются. 

Итак, именно с традицией Рёскина связаны реалистиче-
ские начала в прозе Гиссчнга, хотя, как уже было указано, 
писатель натуралистически изображал «фатальное» влияние 
среды на человека, увлекался ПОЗИТИВИСТСКИМ следованием 
факту, заметно прспебрегал сущностью описываемых яв-
лений. 

Из английских писателей начала X X в. воздействие со-
циально-политических и эстетических идей Рёскина испытал 
' Двард Морган Форстер. По примеру Рёскина он внима-
тельно изучал английский пейзаж, отправляясь в пешеход-
к е путешествия, хорошо знал готическую архитектуру. 
Иск е с к и п о м связано его увлечение Италией, ее историей, 
к итальянская тема прочно вошла в его романы 
пРепК1^Ш1' ^'ОДО<)НО Рйскину, Форстер в течение двадцати лет 
мц °'1а и н ; і н Колледже для рабочихв і. Общение с рабочи-
г° Jle ) У Д И 1 0 ° Г 0 к с о з д а н и ю образа бедняка — безработно-
г о ) ° І І І а І , ) д а Наста в ромапе «Хоуардз Энд» (Howards End, 
ВаСТа |'и случайно особо подчеркнут интерес Леонарда 
ВоПро к ТИ()рчеству Рёскина. Герой, размышляющий пад 
Мц и () непримиримости, существующей между бедны-
^ ^ ( ) І а т ь і ми, читает книгу Рёскина «Камни Венеции» и 

" С,. 
l!)7<). р- N. М. Forster: Л Life. Oxford University Press, 
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считает его «самым великим мастером английской 
отмечая неотразимую силу его поэтического повеет 
Леонард Паст задумывается над тем, как соотнести ° В а н в * . 
писал Рёскин, с пуждамн повседневной жнзнп. Идеи"]?' Ч т° 
па встречают отклик в его душе, но в то же время он^ 1 ^" 

на« 
ствует, что они не могут реально помочь решению е ЧУВ~ 
сущных проблем: как найти работу, как избавиться о° 
щеты. Со страниц книги «Камни Венеции» он слышит НИ 

ТПР I'ÜPL'MIII I.'ATnHLli« /УІІПТІАЧІІІІІІА ГЛи̂ чТЧІіп Г лос Рёскина, который «мелодично говорил об Усили* ^ 
Самопожертвовании, о высоких целях, о красоте, о сочѵ* Ü 

вии и любви к людям, но почему-то это всерьез не затва^ 
вало проблем, столь настоятельно и непосредственно 
пых для самого Леопарда, ибо это был голос человека ко̂  
торый пнкогда не испытал сам, что такое грязь и голод 
и даже пе мог вполне осознать, что эго такое». Но при этом 
Леонард Бает пошімает, что представления Рёскина о мо-
гучей силе природы и ее красоте столь возвышенны, что их 
нельзя умалить и принизить никакими сетованиями на свое 
несчастное существование. И Форстер и его герой Леонард 
Бает чувствуют слабые стороны взглядов Рёскина, но в це-
лом призпают их положительное влияние. 

Позже социально-политические эссе Рёскина привлекли 
внимание Бернарда Шоу, который написал брошюру «Поли-
тические взгляды Рёскипа» (Ruskin's Politics, 1919), где 
сопоставлял его инвективы против буржуазной цивилизации 
с критикой капитализма, содержащейся в трудах К. Марк-
са. Критика капитализма, предпринятая Марксом, беспо-
щадна, писал Шоу, опа проникнута ненавистью к капита-
лизму и является революционным отрицанием основ бурно* 
азпого общества. В ипвектнвах Рёскина нет места классо-
вой непавнети, в пих выражено моральное негодование, 
идущее от абстрактно понимаемой совести. По м н е н И 

Шоу, критика капитализма, осуществляемая К. Марксе » 
носит реальпый, действенный характер, а великоле:ов^ 
инвективы Рёскина в конечном итоге имеют лишь 
ческое значение. Можно было бы продолжить м Ы С Л Ь т и Ч е -
нарда Шоу и сказать, что в этом проявилось идеали у 
скос понимание Рёскином экономических проблем. * в е 

И решение им вопроса о связи экономики и искус в ал 
могло быть вполне успешным. Рёскин и сам соМ~ 
уязвимость этих своих рассуждений, но при всех с во _ сВ#-
пениях и ошибках оп твердо сознавал наличие в 3 * скоГ<>» 
зей между литературой и проблемами как полит ^ 
так и экономического развития современного ооЩ 



Рёскин и прерафаэлиты 

тмрчаи особенности развития западноевропейской лите-
С/ натуры и искусства второй половины X I X в., критики 

нередко пазывают имя Рёскина в одном ряду с именами 
оерафа:>:ттов. Л. В. Лупачарского привлекала «блестящая 

плеяда, давшая Англии Рёскина и Россетти, Морриса и 
Пери Джонса, Мэдокса Браупа и Миллеза...» Но 
д В. Луначарский сознавал, что рядом со «знаменитым 
критиком изобразительного искусства — Рёскином» г мало 
кого можно поставить в Англии того времени, и он спра-
ведливо характеризует Рёскипа как «властителя дум мпо-
гвх и многих эстетически мыслящих европейцев, в том 
числе и русских» \ М. Горький также видел превосходст-
во Рёскппа над многими писателями, критиками и эстетика-
ми тоіі поры. В представлении М. Горького Рёскин — та-
лантливый теоретик и его авторитет обязателен для тех, 
кто видит «в прерафаэлизме — явление отрадное» 4. 

Несомненно, Рёскпп явился талаптлпвым критиком, вы-
сказавшим проницательные суждения о прерафаэлитизме и 
теоретически осмыслившим это направление в искусстве и 
литературе, но он все-таки сам не был прерафаэлитом. Он 
°меиивал их творчество со стороны, извне. Конечно, при 
этом он проявил внимание к ним именно потому, что по-
^иствовал в их произведениях нечто родственное своим 
*«"• Но неверно было бы называть Рёскина прерафаэли-
* либо идеологом этого направления. 

ОД • С0( )Тветствует истине категорическое заявление анг-
препК<ьГп к Р и т п к а Уильяма Гонта о том, что Рёскин «был 
Пол?8. 0 :1 ,1 т о м До мозга костей» \ Действительно, Рёскин 
л0м б о л ь н о отзывался о творчестве прерафаэлитов в це-
^ при этом он осуждал их за некоторые ложные тен-
, o c K J - '^ с т е тика Рёскина неизмеримо шире и глубже твор-
^ лРограммы прерафаэлнтизма. Оиа содержит яркие 
1 .7 
! А п с °бр. соч.: В 8-мп т. М., 1965, т. 5, с. 323. 

^ м ^ т. 8, с. 375. 
Ч ь ѵ : т- 7 ' г- 322. 
G a * n t w L C o 6 Р- В 30-тн т. М., 1053, т. 23, с. 197. 

уу- The Рго-Rapliaelite Tragedy. N. Y., 1942, p. 33. 
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социально-значимые идеи, no многом определившие 
развития передового искусства XIX в.; творческие чо с П у т * 
ыия прерафаэлитов — при всем их своеобразии — л'ип 
стично совпадают с магистральным движением эсте* ^ 
ской мысли того времени. Иными словами, масштабное*1*46 

ченис социальной и эстетической мысли Рёскина не \ 
быть сведено к довольно ограниченным в своем р а ^ ^ 1 

исканиям прерафаэлитизма. І а х е 

Соотношение эстетики Рёскина и творчества ирерафаэл 

тов — это чрезвычайно сложная проблема, представляют8 

большие трудности для интерпретации. Буржуазные крити* 
ки нередко отождествляют эстетику Рёскнна с идеями ив ~ 
рафаэлитов, объявляя эстетской их якобы общую програм-
му. К сожалению, эта точка зрения проникла и в нашѵ 
справочную литературу. В действительности же картипа 
была иной. Следует рассматривать существо творчества пре-
рафаэлитов в русле позднего романтизма. Истинно роман-
тическое начало в их произведениях было близко Рёскину, 
и он высоко оценил его. 

Прерафаэлитизм как направление в литературе и живо-
писи явился частью постромаптического движения в анг-
лийской культуре. Деятельность прерафаэлитов н их после-
дователей охватывает период с 1848 г. до 1900 г. Как го-
ворил Уильям Моррис в речи «Английская школа прерафа-
элитов» (ШИ) , «эта группа никому не известных до гоіі 
поры молодых людей предприняла поистине дерзкую попыт-
ку пробиться вперед и буквально вынудила публику при-
знать себя; они подняли настоящий бунт против академиче 
ского искусства, из лона которого рождались все художест-
венные школы тогдашней Европы... Мы должны рассмат-
ривать бунт прерафаэлитов как часть общего протеста про 
тив академизма в литературе н искусстве» в. 

Прерафаэлиты сразу же встретили в р а ж д е б н о е отношен 
к себе со стороны викторианского общества. Б у р ж > а з 

литературная критика, находившаяся под влиянием а 
мической традиции, восприняла их с насмешкой, г лУм й ' в Ь І* 
пад ними, обвиняла их в сенсационности тем, 1,е3'*°^еМ0в, 
настроениях, эксцентричности художественных п^о 0 >ке-
тяге к уродливому и мелочному. Предвзятость и І , е д 0 рафа-
лательство литературной критики но отношению к пРе^оЭта 
элитам вызвали решительное осуждение со стороны 
Ковентри Пэтмора и художника п эстетика Уильяма >jjJlUcb 
которые, стремясь восстановить справедливость, 1 

" Моррис У. Искусство и жн.шь. М., 11)73, с. -WH. 
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I. к Рёскину, как непререкаемому авторитету в об-
в ' „сь-усства, с просьбой выступить в защиту ирерафа-
лаСТИ|, Рёскип в это время еще не был знаком с прерафаэ-
л и т но, посмотрев нх первые картины, он смело взял их 
л,|Т%аіннту. 13. И. Стасов в работе «Искусство X I X века» 
П1&)|' ІМ^) писал но этому поводу: «Быть может, еще дол-

піло бы так скандально и неолагополучно их дело, как 
Г° ѵг выступил на их защиту знаменитый Рёскин, уже про-

аіііівпіпііся своим сочинением „Modern Painters" (Новые слав" v .. і і м чп пвописиы). Он напечатал в газете „Times41 (13 и 30 мая 
1851 года) две статьи, которые произвели переворот в суж-
дениях публики и обратили ее вкусы прямо в противополож-
ную сторону против прежнего. Прерафаэлитов признали, им 
<али право гражданства в искусстве, их полюбили, они во-
шли в моду, п такое счастливое положение осталось (за 
тремя главными из их числа, по крайней мере) до копца их 
жизни» 7. 

Помимо двух упомянутых писем в «Тайме» — «Прерафа-
элитские братья» (The Pre-Raphaelite Brethren, 1851), 
Рёскин посвятил творчеству прерафаэлитов еще ряд работ: 
эссе «Прерафаэлитнзм» (Pre-Raphaelitism, 18Г)1); лекцию, 
прочитанную в Философском институте Эдинбурга 18 нояб-
ря 1853 г. и опубликованную и «Лекциях об архитектуре и 
живописи» (Lectures on Architecture and Painting, 1854); 
статью «ІІрерафаэлитизм в Ливерпуле» (Pre-Raphaelitism in 
Liverpool, 1858); эссе «Общие соображения о шотландских 
прерафаэлитах» (Generalization and Scotch Pre-Raphaclitcs, 
g > ; «зекцпю «Искусство Англии» (The Art of England, 
ЭД4). Упоминания о прерафаэлитах есть также в четвертом 

т<>ме «Современных художников» (1858). 
о Уже и 1851 г. Рёскин опроверг клеветнические суждения 

прерафаэлитах, высказанные современной критикой. Он 
с Н0Л , , х стремление быть верными натуре; сам он на-
тру1411110 І,І)°пагандировал этот принцип и заметил, что его 
^Дьі серьезно повлияли па этих молодых художников. 
элиті Ш х л о т о г о і как Рёскин дал определение прерафа-
3|«аноЗМУ К а к художественному направлению, оно было прп-
у 11уПл^Ритикой и заслужило самую широкую популярность 

^ 8 е ^ С , , о , Ш 0 , І0Д влиянием революционной атмосферы 
т*стсі."\К о г д а в Англии достигло небывалого подъема чар-
С|<0й аг ; і м , , / , х 0 , І И ° і молодые художники, учепики Королев-

КаДемин — Уильям Хольман Хапт, Данте Габриэль 
'С; 

°С"И 11' 1 1 И;іПр. гоч.: В 3-х т. М„ 1952, т. 3, с. 601. 
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Россетти, Джоп Эверетт Миллес — подняли бупт 
викторианского общества и его искусства, задумав из ^ 0 1 ^ 
направление культурного развития эпохи. Они отвергл , е Н 5 Т ь 

демическне принципы искусства, лишающие творчество 
линного чувства п истинной правды. Осуждая утилита 
буржуазного индустриального общества и застойный ак 
мпзм в культуре, прерафаэлиты выступили со своей х ѵ ^ 
жественной программой, стремясь к поискам прав 
красоты и мечты. А. В. Луначарский писал о прерафаэіцДЫ' 
в статье «Вильям Моррис в Париже» (1914): «Чутки© *** 
ши, восприимчивые к красоте, легко настроившиеся на это" 
торжественный лад, они были шокированы грохотом и 
мятицей современной варварской улицы. Скорбная пропасть 
открылась для них между старой прекрасною Англией и 
повой Англией, вознесшей фабричные трубы превыше шпи-
лей старых аббатств» 8. 

Участвовавшие в чартистской демонстрации 1848 г. 
X. Хаит и Миллес задумали создать тайное общество ПРВ 
(PRB) — «Прерафаэлитское братство», ставящее бунтарские 
цели в искусстве и культуре. Вдохновителем создания 
«братства» был вольнодумно и мятежно настроенный Данте 
Габриэль Россетти. Эстетическое новаторство прерафаэлитов 
было воспринято современниками как революция в искус-
стве. Но именпо в искусстве, ибо опи мало иптересовалнсь 
политикой, хотя и не порывали с социальными и моральны-
ми пачалами искусства. Их бунтарство проявилось в крити-
ке утилитаризма викторианского буржуазного общества, опи 
ратовали за эмоциональное раскрепощение человека, за его 
приобщение к красоте искусства, в то же время их прекло-
нение перед красотой содержало в себе протест против уроД" 
ства индустриального общества. Как правило, их ку 
красоты не имел ничего общего с «искусством для и с к у в 

ства» — лозунгом пового эстетического течения, кот0Р°дЯа_ 
это время появилось во Франции, Д. Г. Россетти не при 
вал формулы «искусство для искусства», считая, что 
ство ставит перед собой серьезную общественную ^ ^ 
раскрыть драматическое состояние души человека. ^лЯзко 
как пропагапдпету антибуржуазной культуры, было ^ ^ 
антивикторианство прерафаэлитов; он чувствовал, чт ^ ^ ^ 
буржуазпые взгляды прерафаэлитов, их стремление 
красному сложились под влиянием его эстетики. ерафа' 
в своих воззрениях был неизмеримо значительнее пр ^ с(у, 
элптов, выступая в трактовке эстетических проблем 

8 Луначарский А. В. Собр. соч.: В 8-ми т., т. 5, с. 321—322. 
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ньііі мыслитель. Он считал, что предпосылкой истип-
ц,,аЛЬ„остиженин красоты является изменение социальных 
ноГ° І 0 І і Ш І в обществе, так как демократические преобразо-
° Т 0 °я приведут в конце концов к преодолению непремири-
ваН11 конфликта между буржуазным обществом и подлин-

искусством. Лишь в социально свободном обществе, 
^ м п е н и ю Рёскина, люди по-настоящему познают красоту 
П° лѵиіе каждого проснется художник. Однако двигателем 
11

 огрессивных общественных перемеп Рёскин считал со-
сть, нравственное чувство и труд каждого члена общества, 

прерафаэлиты в основном пренебрегали научно-точным зна-
нием, не верили в прогрессивную роль науки; Рёскин же 
полагал, что паучпое знание — при всем его кардинальном 
отличии от искусства — играет большую роль в интеллек-
туальном развитии общества. 

«Прерафаэлитское братство» просуществовало недолго — 
с сентябри 1848 по 1853 г. Но «братство» и движение пре-
рафаэлитов — это не совсем одно и то же, ведь прерафаэли-
тизм как эстетическое движение развивался и после распа-
дения <<братства». В «Прерафаэлитское братство» входило 
семь человек: художники X. Хант п Миллес, поэт и хѵдож-
пик Д. Г. Россетти, его брат — литературный и художест-
венный критик Уильям Майкл Россетти, художник Джеймс 
Коллинсоп, художник и критик Фредерик Джордж Стивене, 
скульптор Томас Вулнер. Близки «братству» были также 
художники Форд Мэдокс Браун, Уолтер Деверелл, Артур 
Хьюз и Чарлз Олстон Коллинз. 

В 1S5f) г. в Оксфорде возникло повое «Братство прера-
фаэлитов» иод влиянием Д. Г. Россетти. В него вошли, кро-
ив самою Россетти, Уильям Моррис, художник Эдвард Берн-
Джонс, поэт и критик Алджернон Чарлз Суинберн. У . Мор-

узнал о прерафаэлитах из «Эдинбургских лекций» 
^®скипа и сообщил об этом своему другу Берн-Джонсу, 
^вместно они основали журнал «Оксфорд энд Кембридж 
бпа З И п > 110 пРимерѵ журнала первого «Прерафаэлитского 
т с т в а » лТЬт»«™,* V ^ u ™ ^ , , ^ « кра СТНа>> «Джерм» («Росток»), который в свое время пре-

ил существование по выходе четырех номеров. 
и00т ,юРческая программа прерафаэлитов была близка и 
Не 0 Кристине Россетти, сестре Д. Г. Россетти, хотя она 
* 0 г у т ° ? , Л а в «братство». Эстетические идеи прерафаэлитов 
М0ра Г ' > прослежены также в творчестве Ковентри Пэт-
^ а г і 0 * W K a Мередита, Джерарда Мэнли Хонкинса, Ал-
Ѵпоп М а П Д1)* и неудивительно, ведь прерафаэлитизм 

5 ,w, ; i существовать п развиваться в течепне полувека. 
"Роменом представители этого направления поптлн 
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каждый своим путем, хотя до конца жизни сохранили 
ем творчестве характерные черты прсрафаэлитиамаВ тВ°~ 
X. Хант в поисках красоты обратился к религиозному ' 

ов ішишсл к «пеклямнг^.Л ИскУс~ ству, Миллес в конце концов пришел к «рекламному и 

ству», творчество Берн-Джонса обнаруживает черты СКУС~ 
деитства, Суинберн старался по-своему интерпретиоо6** 
идею «искусство для искусства», Моррис стал соцнали а Т ь 

и вел борьбу за изменение общественного строя. Т о м 

Рёскин создал прерафаэлитам популярность, его 
оказывали на них влияние, но он не был их лидером Е 
взаимоотношения с ними чрезвычайно сложны и драматич 
ны и в общем не были продолжительными. Вскоре после 
опубликования своего письма редактору «Тайме» в 1851 г 
Рёскин познакомился и подружился с Миллесом. В 1853 г 
Рёскин, его жена Евфимня (Эффи) и Миллес отправились 
вместе путешествовать в Шотландию. В Гленфинласе Мил-
лес пачал рисовать портрет Рёскина, работа над которым 
происходила во время развивавшейся личпой драмы. Эффи 
и Миллес полюбили друг друга, несчастливый брак Рёскина 
и Эффи был расторгнут, и она вскоре стала женой Миллеса. 
И хотя работа над портретом продолжалась, отношения 
между бывшими друзьями стали натянутыми; после того 
как портрет был готов Миллес и Рёскин больше никогда не 
встречались. 

Знакомство Рёскппа с У. X. Хаитом состоялось в 1851 г., 
и, хотя встречались они редко, художник преклонялся перед 
талаптом Рёскина и восторженно отзывался о нем. Худо-
жественные принципы, высказанные Рёскином в «Современ-
ных художниках», оказали продолжительное воздействие на 
творчество Ханта (начиная с 1845 г., когда он впервые по-
знакомился с ними). 

Произведениями п человеческими качествами Рескя 
восхищался Эдвард Берн-Джонс: «Он так прекрасен, * 
добр —лучше, чем его книги, которые сами по себе явл 
се лучшими книгами в мире» 9. о Т , 

Рёскин познакомился с Д. Г. Россетти в 1854 г., я*> 
ношения продолжались до 18Ö2 г. и не были ДРУ^00 е1Іу 
тем пе менее Рёскпп помогал Д. Г. Россетти: , і0СЫ.^апаТур-
деньги на издание стихов и па лечение его любимой ^ 
іцицы, а потом жены —Лиззи Сиддол. Д. Г- Р ° с с е еІду 
знавал значительность личности Рёскина, он показысореТаМ 
своп новые стпхи и картины, прислушивался к его ^ 
и довольно резкой критике, что, видимо, побуждало 

• Ruskin Т. Gliomen by Kenneth Clark. X. Y., 1904, p. 77. 
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обращаться к своим произведениям и перерабатывать 
раз „арисовал портрет Рёскина, переданный затем их 

>мѵ з н а к о м о м у — американскому профессору Чарлзу 
° ( ) і Ц І т ѵ Нортону, известному переводчику Данте. Рёскин, 

своИі стороны, часто бывал недоволен образом жизни и 
С ° цчведеііиями Россетти, и последний неоднократно с раз-

.ЬЧЧ|Ц(ѵм и насмешкой говорил о Рёскине, называя его 
''„„сходным певежественпым последователем Карлей-

ля»,(\ великим запретителем»п. Любопытно, что Рёскин 
вьпывал раздражение не только Д. Г. Россетти, но и у Бел-
л а Скотта, Вулнера и Форда Мэдокса Брауна. 

Более определенным было влияние Рёскина на литера-
турно-критическую деятельность прерафаэлитов. Он сыграл 
первостепенную роль в становлении Суинберна, Фредерика 
Джорджа Стивенса и Уильяма Майкла Россетти как кри-
тиков. V. М. Россеттп, печатавший свои статьи в журпале 
«Снектойтор», назвал Рёскина «человеком, обновившим 
представления об искусстве»12. Суппберн, восхищавшийся 
Рёскином-писателем, говорил: «Невозможно без благогове-
нвн упоминать имя Рёскина...» 1Я. Суинберн стал не только 
известным поэтом, но и круппым литературным критиком. 
Он представлял характерный тин литературного критика, 
который сложился именно в Апглии второй половины 
XIX в. Это критик-поэт, как Кольридж и Мэттью Арнольд, 
это критик, пишущий одновременно и о литературе и о жи-
вописи, как, например, Рёскин, создавший в английской ли-
тературе новый жапр — эссе об искусстве (в котором обна-
руживается синтетический подход к произведению изобра-
зительного искусства в его связях с литературой), эссе с 
яРкими лнтературно-художествеппымп достоинствами. Ме-
ТаФорическпй стиль Суинберна — литературного критика 
сложился не без влияния эмоциональной, возвышенной про-

ы Рёскина. Суинберн развивал идеи Рёскина об «оргапи-
а С К 0 " Ф°рме», о воображении, о благородстве искусства, 

' ь* сожалению, у него уже не было того социального и 
р Рольного пафоса, который отличает статьи и книги 

ескина. 
р Как критик Суинберн опубликовал ряд работ: «Уильям 
-ипік» (1868), «Статьи и очерки» (1875), «Заметки о Шар-
^ ^ Б р о п т е » (1877), «Очерк о Шекспире» (1880), «Очерк 

10 fcr и ' °Р Р. 65. 
П О,.111' Hosselti: Prcrapha« Р. Ьч H o s s e , t i : Prcrapliaclil ism/Eil . VY. M. Rossetti. N. Y , 1071, 

XII. 
as Crilic/Ed. Clyde К Hyder. Boston. 107?. p Ml . 

" K V - X I I 
^иіЬ,, 
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о Беп Джонсоне» (1889), «Статьи о прозе и поэзии» MoQ 

«Век Шекспира» (1908). Но его литературные вкусы ' 
несколько отличались от вкусов Рёскина и прерафаал 
так, он увлекался пе только итальянской поэзией, Ш е И Т ° В : 

ром и английскими романтиками, но и античной 
рой, в частности Эсхилом; современной французской л и т ^ 
турой — Виктором Гюго, Шарлем Бодлером, TeoAif^*' 
Готье. Суинберн открыл талапт Эмили Бропте; ему пни 
лежит смелое сопоставление дара Диккенса с гением Шек^ 
пира; он был первым в английской критике, кто указал 
одаренность Бодлера. н а 

В творчестве прерафаэлитов отчетливо сказалось харак-
терное для романтиков стремление к синтезу искусств 
Но существует и национальная особенность в самом харак-
тере реализации такого синтеза. Так, если в Германии Ри-
хард Вагнер пытался объединить все виды искусства — ли-
тературу, живопись, архитектуру, музыку, театр — вокруг 
одной музыкальной формы — оперного спектакля, то англий-
ская традиция синтеза искусств главным образом основана 
на стремлении сблизить литературу и живопись; причем со-
вершенно очевидно, что в этом «синтезе» главенствующую 
роль играла литература и самыми авторитетными в этом 
плане стали эстетические идеи Рёскипа, который писал, на-
пример: «Поэт в живописи — точно такое же существо, как 
и поэт, сочиняющий песпи» (АР, 17). Показательно, что 
вагнеровский принцип вызвал к себе критическое отноше-
ние со стороны JI. Н. Толстого п В. В. Стасова. Так, в ро-
мане «Анна Каренипа» есть сцена, в которой Левин и Пес-
цов спорят о достоинствах и недостатках «вагнеровского на-
правления музыки» 14. Причем сам Толстой явно сочувству-
ет точке зренпя своего героя Левипа, выступающего против 
вагнеровского синтеза искусств па основе музыки. Высоко 
оценив оригинальный талант Вагнера как к о м п о з и т о р а и ху 
дожественного критика, Стасов в книге «Искусство XIX ^ 
ка» отрицательно отнесся к его идее синтеза искусств 
музыкальной основе. 

В Англии некоторое сочувствие к вагнеровскому при 
пу высказал лишь Суинберн; в целом же а н г л и й с к и е ті 
тели и критики не приняли идею синтеза па основе У ^ 
кального искусства. Вполне очевидно, что такому по ^ ^ 
нию вещей в значительной степени способствовала огро 
популярность Рёскина и его взглядов на искусство. 

4Q C« 
u Толстой .7. ff. Поли. собр. соч. (Юбилейное). М., 1035, т» » 

262. 
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Объективная оценка творчества прерафаэлитов и верное 
іелсипе специфики их искусства возможны только в 

^ ^ с і ѵ ч а е , если учитывать их деятельность как в сфере 
Т0ЬІературы, так и в области живописи. Своеобразие прера-
^литизма как направления состояло именно в том, что в 

и одновременно развивалась живопись, поэзия, литератур-
®е и художественная критика. Многие художннки-пре-
'^Аазлиты были одновременно п поэтами, так что в их жи-
Р ^иСИ преобладала ориентация на «литературную эстети-
в Кс.ш английские романтики на рубеже X V I I I — X I X вв. 
только мечтали о синтезе искусств (тип поэта-художника 
был представлен личностью Уильяма Блейка), то прерафа-
элиты приступили к реализации такого синтеза, веря в то, 
что человек одарен от природы, его талант проявляется 
сразу же в разных сферах художественной деятельности — 
и нужно всемерно раскрывать его многообразную одарен-
ность. 

Первым в ряду прерафаэлитов следует, песомненно, на-
звать поэта и художника Д. Г. Россетти. Он внес в поэзию 
принцип живописности, а в живопись — образы и сюжеты 
фольклорных и литературных произведений, мечтал о син-
тезе искусств (правда, исключая музыку). Идея взаимодей-
ствия живописи и поэзии пронизывает издававшийся в 
1850 г. по предложению Д. Г. Россетти прерафаэлитский 
журнал «Джерм». Стихи и гравюры в этом журнале были 
едины по темам. ІІо мнению Д. Г. Россетти, все «братья»-
прерафаэлиты должны были быть поэтами и художниками. 
И все же Д. Г. Россетти прежде всего был поэтом; его живо-
пись обращена к литературным темам. Он говорил своему 
ДРУгу Томасу Гордону Хейку в 1870 г.: «Я считаю, что я — 
поэт (в меру своих сил) прежде всего и мои поэтические 
наклон пост и главпым образом и дают ценность моим карти-
||ам; и, хотя только живопись давала мне средства к жизни, 

вложил свой поэтический дар именно в поэзию. Вопрос о 
Ропиташщ во многом делал мою живопись ремесленниче-

я 0 И и пе более, но в своих стихах, пе приносящих дохода, 
Л а а ^ п о л с я бескорыстным и не проституировал своего та-

^Ые̂  К а * ) т и п а х Д- Г. Россетти воспроизводились литератур-
т е л ь СК)>кеты, а в его стихах создавались живописные, зри-

Декоративные образы. Оп стремился к тому, чтобы 
При ^110 вызывала у зрителя поэтическое настроение, как 
^ ^ чтении стихов, а стихотворение оказывало такое же 
11 г 

И'. Op. Cit., р. 118. 

271 



сильііое впечатление единым прекрасным образом 
тина. ' к Кар̂  

В стихотворении Д. Г. Россетти «Небесная ц о д 

(18ГМ) яркими живописными штрихами нарисован - г а * 
привлекательной женщины: °°Раэ 

Ися глубина вечерних вод 
Была в ее глазах... 

Волна распущенных волос 
Желта, как рожь, пыла. 

Здесь та же символика, что и па картинах Д. Г. р ^ 
сетти: 

Три лилии в ее руке, 
Семь звезд на волосах ,в. 

(Перевод М. Фромппа) ф 

Через двадцать семь лет после написания этого стихотворе-
ния он создал картину с таким же названием. 

В сонетах Д. Г. Россетти стремился «воздвигнуть» «мо-
нумент момепту» — рельефно, скульптурно, живописно за-
печатлеть драматизм переживании. Он писал «Сопеты к 
картинам» — произведениям известных художников. Таковы 
«К „Мадоппе на скалах41 Леонардо да Винчи», «К „Вене-
цианской пасторали44 Джорджоне», «К „Аллегорическому 
танцу женщин4' Андреа Мантепьи». Д. Г. Россетти писал так-
же сонеты и к своим собственным картинам: «Пасха в свя-
том семействе», «Детство девы Марии», «Лилит», «Сибилла 
Пальмифера», «Пандора» и др. Поэт стремился запечатлеть 
в сопете то чувство, которое вызывала картина в зрителе. 

Рёскип считал поэзию и живопись Д. Г. Россетти «глав-
ной интеллектуальной силой в становлении современной р°" 
мантнческой школы в Англии» (А, 5) . По мнепию критику 
живописный способ Д. Г. Россетти основывался на принц» 
пах иллюстрации — миниатюры в старинных рукописях. 

Многие прерафаэлиты вдохновлялись рыцарскими ^ 
тами из книги Мэлори «Смерть Артура». Так, в 
1857 гг. Д. Г. Россетти написал целый ряд а к в а р е л е й ^ 
темы артуровских легепд Мэлори («Королева ^ 
Ланселот у могилы короля Артура» и др.). Джейн 
будущая жена У. Морриса, позировала художникам- Р ^ ^ 
фаэлитам для образа Гвиневры на фресках в ^ Ч І , , о П г і а І і я е 
в Оксфорде. Любовь к пей вдохновила Морриса на c 0/ jg5g). 
сборника стихов «Защита Гвиневры и другие стихи» 

16 Антология повои английской поэзии. JT., 1937, с. 88-
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тЫ|)0Х стихотворениях сборника использованы мотивы 
0 а|)Туровского цикла. Прекрасная королева Гвипсвра, 

рьіцаря Ланселота, показана Моррисом горло и 
щипоіі, смело защищающей свою честь от обвинений 

Гавеііпа. В том же 18Г>8 г. Моррис нарисовал картину 
Л\оро.* '̂иа Гвипсвра». 

Прерафаэлиты иллюстрировали также многие стихи 
ьфреда Теннисона, паиисанные по мотивам легенд о ко-

ле Артуре (например, иллюстрация Д. Г. Россетти к сти-
хотворению «Сэр Галахад» и др.). 

Рёскип, однако, считал чрезмерным интерес поэтов к ле-
гендам о рыцарях Круглого стола, полагая, что он отвлека-
ет их от осмысления современной действительности. В пнсь-
м е к Теннисону, посланном в сентябре 1859 г., оп говорил 
о его «Королевских идиллиях»: «Такой сокровищницы муд-
рости н такой словесной живописи еще пе бывало, тем не 
менее, как мне кажется, такое великое мастерство не сле-
дует тратить на изображение видений прошлого; его надо 
использовать для изображения животрепещущей современ-
ности. Под современной жизнью я имею в виду не жизнь 
в гостиных и обычную повседневность, а невидимое внеш-
нему восприятию становление человеческих душ, испытав-
ших несчастья и рабскую зависимость; существует беско-
нечное число проблем, о которых надо поведать человеку и 
о которых никто, кроме поэта, не может ему рассказать. 
Я убежден в том, что глубокое, острое, мастерское раскры-
тие существующей реальности и повествование о действи-
тельной человеческой жизни, увиденной и осмысленной 
поэтом, даст всем людям возможность понять, что такое на-
стоящая поэзия и что такое действительная жизнь, действи-
т«льная судьба человеческая. В этом, как мне кажется, 
а заключается предназначение современного поэта» |7. 

Усилия прерафаэлитов, связанные с иллюстрированием 
кцИГ' В к о ш * е концов обусловили существенные перемены в 

^издательском деле. Иллюстрации стали подлинно ху-
т * е с т и е п н ы м и произведениями, прекрасно дополняющими 
*адСТ ^ І , ( )СЛеДствии У. Моррис и Э. Берн-Джонс оргаиизо-

и;иательство Кельмскотт Пресс, которое выпускало 
рЫх131*Д0нин с иллюстрациями, выполненными в стиле ста-

^ипиятюр в рукописных книгах. 
UieKc *)еі)аФаэлнты не раз создавали картины по мотивам 
' и > е с Г Р Г К И Х , , ь о с - °Д|ІП 113 центральных эпизодов 

«Мера за меру» воспроизведен на картине X. Ханта 

" Op. Oil., р. 58. 
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«Клавдио и Изабелла»; его же картипа «Валентин 
Сильвию от Протея» является вариацией па тему «Дв"*0*®* 
ронцен», Форду Мэдоксу Брауиу принадлежат две ка ^ 
ио мотивам «Короля Лира»: «Король Лир: сцена с к ^ 1 4 

лией», «Расставание Корделии с сестрами», а также 
на «Ромео н Джульетта». Миллес прославился своей к 
ной «Офелия». Д. Г. Россетти создал рисунок « Г а м л * ^ 
Офелия». е т 11 

Рядом произведений откликнулись прерафаэлиты 
жизнь и творчество английских предромаитиков и рома^ 
тиков. Особенной известностью пользовалась картина Генв" 
Уоллиса «Смерть Чаттертопа» (1856), для которой позиро-
вал Джордж Мередит. Об этой картине Рёскин сказал-
«Безукоризненно и чудесно» 18. Работа Генри Уоллиса оста-
вила заметпый след в истории английской культуры — 
настолько выразительно передает она трагедию совсем еще 
молодого человека — и до сих пор привлекает к себе внима-
пне современных писателей. Так, в романе Айрис Мердок 
«Машина святой и нечестивой любви» (1974) сравнение с 
картиной Генри Уоллиса подчеркивает драматизм судьбы 
юного Дэвида Гэвнндера, его поза сравнивается с изображе-
нием человека на картине Уоллиса «Смерть Чаттертона» 

Одним из источников вдохповения художпиков-прерафа-
элитов была поэзия Джона Китса. Так, Миллесу принадле-
жит картина «Лореицо и Изабелла» (1849) на тему поэмы 
Китса «Изабелла» (1818). Этой же теме посвящена картина 
X. Хаита «Изабелла» (1866). 

Прерафаэлиты охотно иллюстрировали и произведения 
английских прозаиков X I X в. К примеру, X. Хант просла-
вился картиной «Риенци над телом убитого брата дает клят-
ву отомстить тирапам» (1849), воспроизводящей сцену из 
романа Эдварда Бульвера-Литтона «Риенци, последний 
римских трибунов» (1835); обращение к теме ^ 0 0 1 ® ^ 
итальянца Кола ди Риенци в 1347 г. было C B o e o ^ a 3 z L , 
откликом художника па чартистское движение в 
Миллес рисовал иллюстрации к роману Ч. Диккенса 
древностей», а также иллюстрировал романы Энтони 
лопа «Финеас Финн», «Домик в Аллингтоне*, «Ц е Р к 0 

приход Фрэмли». патуря* 
Большой интерес проявили прерафаэлиты к литер ^ ^ 

других страп и пародов, расширив тем самым * 
литературных связей. Д. Г. Россетти переводил ЬИ 

18 Gaunt \Ѵ. Op. eil., p. 70. т 
19 См.: Murdoch I. The Sacrcd and Profane Love Machine, 

p. 199. 
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ьЯпгких поэтов, У. Моррис использовал в своем твор-
* т а Л с скандинавские мотивы. Прерафаэлиты открыли апг-
*еСанам Эдгара По и Уолта Уитмена. 
^Творчество прерафаэлитов можно в целом охарактеризо-

как романтическое. Для них главным было воображе-
®аТЬи Яркая субъективпость чувств. Но при этом они стре-
ляясь п к «реализму», понимаемому ими как верность 
^зленным деталям и краскам. Поэты-прерафаэлиты ипте-
^ . с о в а л н с ь внутренней душевной драмой человека, божест-
венным значенном идеальной красоты, невидимым смыс-
лом бытни, бессознательпым выражением сверхъестествен-
ного, символикой сновидений, мифологическими мотивами. 
Возвышенные средпевековые мотивы сочетались в произве-
дениях прерафаэлитов с прозаическими, грубоватыми дета-
лями, таинственные эпизоды совмещались с правдоподобием 
и четкостью описаний. Их романтизм носил уже отпечаток 
новых тенденций в литературе второй половины X I X в.: ро-
мантическая образность выступала в натуралистическом об-
рамлении, архаичпость темы соединялась с современным 
трезвым видением мельчайших штрихов бытия. 

Рёскин ценил искусство прерафаэлитов прежде всего за 
то, что в их романтизме проявились повые черты, характер-
ные для современного искусства. Новаторство прерафаэли-
тов он увидел в их стремлении продолжить традиции рапиего 
Возрождения н романтизма и дать им современную интер-
претацию. Они верили в реальность мечты и в своих «виде-
ниях» прошлого созерцали «страну мечты», средоточие все-
го возвышенного и прекрасного. Одпако Рёскин не одобрял 
подобною бегства от действительности, особенно когда оно 
становилось самоцелью. Так, он призывал художника 

• Ф. Уоттса оставить бесплодную «мечтательность» и рисо-
а*ь то, что есть в жизни. 

ОаЛ ГІС1)ИЬІХ ж о шагов своей творческой деятельности пре-
g фаэлиты заявили о себе как о последователях Упльяма 
НскИКа 11 Д ' к о н а Китса. Блейк и Ките выступали против 
Дн/ССТВа последователей Рафаэля, а также против идей 
ака?Ш,Ѵа ^ (М°шольдса, который утвердил в Англии припципы 
Чре?51ІЧ|,ской школы. Эта позиция была особенно близка 
Кит , ; , и т а м - столь восторженно ппсали о Блейке и 
V МТ() способствовали тому, что эти поэты были заново 
< ь і т ы > > и должным образом оценены читателями и кри-

*WiJe ^(>ссетти в своей поэзии стремился воплотить еди-
* с^ е і ) к * ) а с о т ы і правды и добра. В надежде, времени, любви 

РТи он ищет универсальный смысл бытия. В его ярких 
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ооразах-снмволах эмоциональное начало сочетается 
кретными признаками материального мира. Его мечта г * 0 ^ 
продолжением реальности н в то же время ее противоп > Ы Л а 

ностью. Мечтательные герои его стихов, постоянпо на°Л°31С~ 
щиеся как бы в полусне, надеются на неустанное теч°ДЯ~ 
жизни и пытаются преодолеть кризисный характер б ь ^ * 6 

Позта привлекала красота прошлого, и он писал баллТИЯ 

на исторические темы — «Белый корабль», «Трагедия к 
ля» и др. В своих образах он запечатлевает мгпонепии 
шейной жизни, передает неопределенные настроения смѵ^" 
ные чувства, ускользающие эмоции. Он показывает стой" 
кость человеческой души перед превратностями судьбы" 
Поэт драматизирует напряженные моменты собственных пе-
реживаний; возникают мотивы разочаровапия, утраты, угры-
зепий совести. 

Подобная же тематика, но в более септпментальной и 
одновременно мрачной формах получает развитие в поэзии 
Кристины Россетти. Д. Г. Россетти осуждал ее за то, что 
она описывает «мечтания» и «сновидения», советуя ей обра-
титься к жизни, миру природы и там черпать вдохновение, 
переживания и темы своей поэзии. ГІо Кристина Россетти 
продолжала писать о несчастной, обманутой любви («Мод 
Клэр»), о предчувствии смерти («Страна мечты»), о само-
отречении («Три врага»), о кошмарах жизни («Паутина», 
«Холодная ночь»). Она противопоставляет несчастьям и бе-
дам идеал стоицизма («Зима: моя тайна»). Многие стихо-
творения К. Россетти не нашли сочувственного отклика у 
Рёскина: ему казалось, что форма ее стихов несовершенна. 
Когда его попросили помочь опубликовать стихотворение 
«Базар гномов» (1802) в журнале «Корнхплл мэгезин», он 
отказался это делать, высказав в письме Д. Г. Россетти 
кую мысль: «Ваша сестра должна сначала много п Р а к т и а т ь 

ваться в обычной версификации, пока опа сможет п а п и е Ш е 

то, что будет нравиться публике. И йотом, если она 
прибавит наблюдений и страсти, то все будет замечат 
Но сначала ей надо освоить форму» 20. Он*" 

Как поэт-прерафаэлит выступал в 60-е годы и аС .̂цой 
бери. Главной темой его в этот период стала тема CTP/jgßß). 
любви. Многие стихи сборника «Поэмы и баллады» У ^ д 
«Прокаженпая», «Триумф времени», «Лпактория» 
написаны в форме «драматических монологов», в я' 
ио сѵти, выражена точка зрения самого автора, оор 

— - , Hi". i 9 f " 
20 Цнт. но: Stevenson L. Tlic Pre-Raphaelite Poets. Chapel 

p. 107. 
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к «художественному исследованию оолыюи души за-
г°сЯ jj цивилизации»21 и пишущего о несправедливости 
^гті іанского бога и о деградации общества, построенного 

христианской морали. Основная идея сборника выраже-
1,0 н стихах «Долорес», «Сад Прозерпины», «Геснерия». Су-
^берн считает, что в современном обществе любовь дегра-
0 оѵет. ибо чувство и разум разорваны, нарушена гармония 

жтѵ душ«" 11 эмоциями. Отсюда — господство извращен-
ий ' садистски-жестокой страсти. Человек стал неполноцен-
ным. односторонним. Суинберн ратует за интенсивную 
жизнь личности, но рассматривает ее вне моральных кате-
горий добра и зла. Для него сохраняет значение романтиче-
ский принцип — жизнь как постоянное, неудовлетворенное 
томление, бунт человеческого против божеского. Но при 
этом лирический герой хотел бы найти забвение в слиянии 
с природой (преимущественно с морской стихией). Конец 
жизни — забвение, и перед его лицом каждый человек спо-
собен создавать собственные истины, т. е. творить. Отноше-
ние Супнберна к жизни и смерти характеризуется пе по-
корностью, а надеждой на то, что человеческий дух может 
творить свой вечный миф, включающий память о прошлом 
и мечту о будущем. Душу человека может спасти искусство; 
песнь о любви способна преодолеть н отвергнуть реальность 
смерти. Перед лицом смерти человек живет напряженно, 
суть его жизни проявляется в искусстве, которое возпикает 
па основе интенсивного бытия — на основе страданий и ра-
достен. Искусство придает смысл человеческой жизни. 
В сфере искусства человек преодолевает свое одиночество2\ 

Рёскин признавал талант Суинберна, но одновременно 
высказывал и сомнения относительно моральной сути его 
поэзии. Он также не одобрял эстетических воззрений Суин-
^Рна, говоря, что художник должен учить нравственным 
стинам. Рёскин настаивал на воспитательпой роли искус-
В а ' Суинберн игнорировал ее, полагая, что это —дидак-
Змі противоречащий сути искусства, и признавал единст-

ной истиной творческое воображение. 
ІТ() , )ьі определить место прерафаэлитов в истории анг-

JHofCK )Г<) и с к . ѵ с с т в а X I X в., Рёскин сопоставлял их со своим 
Нц^Имі,ІМ хУДожником Тернером. Если Тернер, по его мне-
То о >ЬІЛ крупнейшим талантомв первой половины X I X в., 
Сц а м ь , ми значительными фигурами в английской живопи-
^ ^ о р о і і половипы века былп прерафаэлиты. Рёскип писал 

Ігч!?'.. ( t Swinburne: A Study of Romantic Mythinakifig. Chariot-
! ! Ibuj"1"' l ! ,7«. P. 
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о том, что прерафаэлиты так же, как и Терпер, ороси 
зов академической традиции и следовали своим путем*1 BbI~ 
кусстве. Но как бы ни ценил Рёскин прерафаэлит В Ис~ 
все-таки предпочитал им Тернера (АР, 48—49), пеѵ^ 
тельно поэтому, что в эссе «Прерафаэлитизм» он ииса*ИВИ~ 
столько о прерафаэлитах, сколько о Тернере, ибо ТеЛ Не 

был для него идеалом художника, с которым он сравн 
прерафаэлитов. Терпер известен главным образом как п*8-1 

зажист. Именно пейзаж во всем его многообразии стал 
новным интересом в творческой жизни Тернера, так же к^" 
и у других английских художников первой половины 
X I X в. Но уже начиная с 40-х годов художники Апглии па 
чинают отходить от пейзажной живописи как самостоятель^ 
ного жанра, а в 50—70-е годы пейзажу отводится служебная 
и незначительная роль. Если у Тернера главенствовал пей-
заж, то у прерафаэлитов он становится лишь фоном. У Тер-
нера пейзаж занимал все поле картины, захватывал всю ее 
перспективу. Прерафаэлиты же рисовали только пейзажную 
рамку, даюіцую представление о природном фоне, на котором 
изображались человеческие фигуры. В картипах и стихах 
Д. Г. Россетти пейзаж всегда на втором плане, он уже не 
имеет самостоятельного значения. Художник сосредоточива-
ет внимание на человеке и его внутреннем мире, а не на 
картинах прпроды. Такая тенденция была вообще характер-
ной для западноевропейского искусства второй половины 
X I X в. и наблюдалась пе только в Англии. 

Наиболее ценным в искусстве прерафаэлитов Рёскин 
считал их разрыв с академическими принципами, сформули-
рованными еще Джошуа Рейнольдсом в XVII I в. на основе 
усвоения традиций итальянской живописи XVI в., и в осо-
бенности традиций Рафаэля, которые в конце XVIII в. 
позднее, в X I X в., обрели статус догмы. Рейнольде 
гал принцип идеальной красоты и совершенства в живопиг • 
Рёскин обосновал новые принципы искусства, о с у п*е?Т е С Т-
переоценку ценностей в английской живописи и 
венной критике. В первых томах «Современных худ 
ков» он освобождал искусство от «великого стиля*, п%ВІІіВй 
пы которого изложил Рейнольде. Рёскип, ^ " ^ " ^ р е р а -
академический стиль в искусстве, потому и оценил ^ д » 
фаэлитов. что их бунт против академии, против « ^ 0Тця 
Реішольдса открывал перспективы д а л ь п е й ш е г о Р • ^ 
живописи и постижения искусством жизнепной пр* 

Счптая, что искусство должно стремиться к с о в 

ву, воплощая идеал красоты, превосходящий все, ч т ^ от 
увидеть в реальной природе, Рейпольдс в т р е т ь е й р 
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ісКабря 1770 г. говорил: чтобы достичь «идеала совер-
стпа и красоты», надо «возвыситься над всеми частно-
«и над местными обычаями, над любыми конкретными 

°ТЯ' ямИ>>' представлять «не индивидуальное, а общее», 
то пренебречь локальным и временным»23. А чтобы 

^ть общин великолепный вид и избегать частностей, дета-
лизации, следует, по Рейнольдсу, обратиться к библейским 
Л древнегреческим мифам и римской истории. Художник 
"олгкен соотносить все изображаемое с «общими и неизмен-
ными нредставлепиями о природе» 24. Рейнольде советовал 
(в первой речи от 2 января 1769 г.) подчиняться «прави-
лам искусства, установленным художественной практикой 
великих мастеров...»25, брать из природы только прекрасное 
0 исправлять ее дефекты. К тому же Рейнольде пытался 
изолировать искусство живописи, считая, что «приемы одно-
го вида искусства не могут быть успешно перенесены на 
другой вид искусства»2® (тринадцатая речь от 11 декабря 
1786 г.). 

Прерафаэлиты произвели критический пересмотр этих 
догм, опираясь на первые тома «Современных художников» 
Рёскина. X. Хант писал о том, что Рейнольде создал пре-
красные картины и следование образцам не мешало ему 
изучать натуру и воспроизводить ее, но он выдвинул прави-
ла, которые сковывали талант художпика, толкали его лишь 
ва шжторспііе совершенных образцов прошлых эпох, кото-
рые, ио существу, нельзя повторить. 

• Отбросив «правила» Рейнольдса, прерафаэлиты стреми-
лись рисовать реальный объект, а пе общее представление 
0 нем; их привлекало не общее, а индивидуальное, ибо 
Летали и частности способны адекватно передавать формы 
а краски природы. Прерафаэлиты выступали против преду-
Становленных представлений о красоте, против желания 

Риукрасить природу; поэтому они находили в ней однов-
ременно и безобразное, низменное, часто изображали неук-
к>Жце, угловатые фигуры людей. Прерафаэлиты стреми-

Сь избегать всего традиционно-академического в совремеи-
м искусстве. Рёскин одобрительпо отозвался о «духе сопро-

Та Л о , Ш я > > у прерафаэлитов, которых не привлекала «аффек-
^ и я идеальной красоты» в произведениях академической 

24 J. Discourses on Art. N. Y., 1961, p. 45, 49. 
? l l ' I). 20 

- fej- P- 21. 
Ib|c1-. P. 210. 
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Принято думать, что прерафаэлиты но принимали Р 
ля, которого Реіінольдс считал образцом дли каипог^ 
дожника. Но отношение к Рафаэлю ѵ Рёскина и ипп.° .Х,ѵ~ •рсрафа^ литов пе было всецело отрицательным. В первом и ві 
томах «Современных художников» Рёскин положите^041 

отзывался о Рафаэле и только в третьем томе, в МБо'110 

по-видимому, под влиянием г< и споров оо искусстве Рафа) 

іыіые суждения о нем. В оГпп І̂ у него появились отрицательные суждения о нем. В оби 
Рёскин высоко ценил прекрасные творения Рафаэля и М 

сожалением писал о том, что после Рафаэля созданная им 
красота была превращена в некий эталон, мешавший даль-
нейшему развитию искусства в сторону правдивого изоб-
ражения жизни. Критик утверждал, что, когда в обществе 
утрачивается сознание нравственного назначения искусства 
на первом плане неизбежно оказывается мастерство, а не 
мысль, красота и правда. Такова, по его мнению, тенден-
ция упадка искусства после Рафаэля: «Средневековые прин-
ципы вели вперед, к Рафаэлю, а современные принципы 
ведут назад от него...» 27. Рёскин полагал, что перемена 
в развитии искусства произошла «не только в эпоху Рафаэ-
ля, но и в его собственном творчестве, в еередине его 
творческой сознательной лизни»28. До двадцатипятилет-
него возраста Рафаэль рисовал в манере живописи средних 
веков н раннего Ренессанса, в библейских сюжетах оп во-
спроизводил правду жизни того времени, но когда он ока-
зался в Ватикане при папе Юлнусе II и стал наряду с 
христианскими сюжетами рисовать идеального Аполлона и 
устанавливать идеальное царство совершенного искусства, 
он тем самым предпочел красоту правде, и отсюда, но мне-
нию Рёскина, началась деградация итальянского, а затем 
и всего последующего европейского искусства. 

Двойственное отношение Рёскина к Рафаэлю имеет реаль 
пые осповапия. В искусстве Рафаэля нашли свое вопло 
ние идеал земной красоты, любовь к жизни и 40r™?fe ^ 
идеал гармонического бытия, по при этом появилась 
созерцательность, примиренчество, поиски идеала вне *|Р ' 
лов действительного, тенденция к умозрительной п ' і е е ІІ|іТЬІх 
ты. В последние годы жизни Рафаэль не избежал р 3 ^ а э Л # 
приемов п внешней красивости. Последователи же а^р„0е 
превратили его искусство идеальных образов в маі 
копирование. 

" Raskin J. Pre-Raphaelitism.— In: Pre-Raphaelilism/Ed. J S a , l l b 

Chicago, 11)74. p. 07. 
28 Ibid., p. 90. 
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Хаит и Миллсс также отмечали благородство жнвопи-
|.ідфа:)ля, но при этом видели «небрежное отношение к 

сЦ стой правде», «помпезные позы апостолов и лишенную 
Ровного начала позу Спасителя» 2\ Вместе с тем они 
ДО ч1, не отождествляли его с его последователями — 
°Т dm:), in там и», а, наоборот, проводили различие между 

и его последователями. В Рафаэле они ценили вполне 
0 пятный для них бунт против общепризнанного. X. Хант 
0цсал: «Рафаэль в расцвете своего творчества был самым 
независимым и дерзким художником...»30. Он был свобод-
ным художником, который, усвоив уроки предшественни-
ков пошел своим путем. У Рафаэля, по мпению X. Ханта, 
«была сила доказать, что человеческая фигура благородна 
в своих пропорциях, что у человека есть большие способ-
постп к действию, чем это видно случайному взгляду»31. 

Прерафаэлиты выступали не против Рафаэля, а против 
его последователей, поэтому прерафаэлитизм — это не 
прерафаэлизм. Термин «прерафаэлиты» означает, что исклю-
чается влияние последователен Рафаэля• — рафаэлнтов, ко-
торые профанировали его совершенное искусство. Одновре-
менно прерафаэлиты принимают прекрасное искусство пред-
шественников Рафаэля, которые благотворно повлияли п 
на ею собственное творчество. Так, в письме редактору 
газеты «Тайме», опубликованном 13 мая 1851 г. Рёскин 
писал по этому поводу: «Прерафаэлиты не упускают ни того 
знания, ни тех приемов, которые даны искусству современ-
ной эпохой. II они намерены обратиться к ранней эпохе 
только но одной причине: именно там они вндят проявление 
"риіщппа — рисовать то, что видишь, то, что является 
Рольным фактом... Все художники до Рафаэля следовали 

т̂°му принципу, после Рафаэля пнкто уже не шел этим 
>тем, ибо старались рисовать совершенные образы, пред-

почитая их суровым фактам; следствием этого было то, что 
времен Рафаэля п до наших дней исторически точпое 

і!і)і^ССТ,ю , , 0 Р с ж и н а е т упадок» 32. Тем самым прерафаэлиты 
ИцеІІЯ;і11 т е принципы, которые имели преобладающее влия-
Нят В : > , І ( )ХѴ ' предшествующую Рафаэлю,— принципы, воспрн-

ЬІ° и развитые самим Рафаэлем. 

Н 
і Л 11 Pre-Raphaelilism und the Pre-Raphaelite Brotherhood.— 

h 1bi(| '"[ j '^Pbaelitism/I'd. J. Sainbrook, p. 32. 

fc- The Pre-Hapliaelitu Balhorn.— In: Rnskin J. Works. N. Y., 
v"l. Hi. p. 62. 
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Рёскин также интересовался итальянскими худо;кн 

средних веков и раннего Возрождения ( X I I I X V l K a i t 1 1 

и писал о ннх еще в середине 40-х годов. В частности в ^ 
це второго тома «Современных художников» он в ы с к * 0 ^ 
свои симпатии к творчеству Беноццо Гоццоли, Ф р а Ан* 3 ^ 1 

лико, Оркапьи, папомнив, что их фрески нравились когт 
и Китсу и Ли Хаиту. Рёскнн открыл для англичан ис Т° 
ство Боттичелли. По мнению Рёскина, нравственное UCK °̂ 
ство ранних итальянских мастеров ставило своей нервейнГ"" 
целью правду, а потом уж —красоту и удовольствие: «Нель* 
ля сказать, что Орканья вовсе не любил красоту, по он 
прежде всего любил правду» л\ Искусство ранних итальян-
ских художников «было условным и несовершенным, по 
они считали его только языком, передающим знание опре-
деленных фактов; и для этого их искусство было достаточно 
высоким...» 34. 

В искусстве Гоццоли и Гиберти, Чимабуэ и Джотто, 
Фра Анджел и ко и Мазаччо прерафаэлитам нравилось бе-
зыскусное изящество, полная прпвержеппость простоте 
природы, очарование наивного и искреннего отношения к 
жизни. Стремление к простоте стало основным и в эстетике 
прерафаэлитов. Эта черта их творчества упоминается в ро-
мане Л. Н. Толстого «Анна Каренина», где в разговорах 
героев об искусстве проявляется заинтересованность «про-
стотой прерафаэлитов в живописи» 3\ 

Увлечение прерафаэлитов медиевизмом в основном не 
носило религиозного характера — это была скорее форма 
исканий духовного начала в искусстве. Прерафаэлиты усво-
или некоторые принципы композиции ранних итальянских 
художников, разнообразие группировки фигур. Благодаря 
вниманию к итальянским фрескам определилась их тяга к 
значительным деталям и ярким краскам, непривычным для 
X I X в. В их картинах появился пурпурный и з е л е и 

цвета — раньше их почти ис было у современных худ 
пиков. Однако использование аллегорий и символов Pa f l с 

итальянских мастеров (голуби, нимбы, монашеское о д е Я н е . 
и т. д.) носило стилизаторский характер и о б у с л о в и л о 

нужный архаизм их произведений. ^ , иком* 
Д. Г. Россетти старался представить себя ху;і°и%11 о з ал-

близким старинным итальянским мастерам. В его нр 

" шЬгоо̂ » 
33 Ruskin J. Ргс-Rnphaelitism — In: Pre-Raphaelitism/Ed. J-

p. 9G. 
34 І | , і ( | 

35 Толстой Л. //. Полп. собр. соч. (Юбилейное), т. 19, с. 263. 
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;ом произведении — рассказе «Рука и душа» (1850) з в— 
^ о й молодой художник Кьяро дель Эрмо, живущий в 
^ПІ 1J иапомпііает самого Д. Г. Россетти: он так-

стремится от воспроизведения внешней правды перейти 
* правде внутренней, духовной. 
к рёскин не раз писал о том, что прерафаэлиты лишь сле-

'К>т о с н о в н ы м принципам старых мастеров, но не повто-
ряют их ошибок. Публика неверно думает, что они «возрож-

ают н е в е ж е с т в о средневековья» 7. Прерафаэлиты вовсе не 
хотят п о д р а ж а т ь древней живописи по примеру старинных 
художников, они стараются быть честными и правдивыми 
п 0 ' отношению к своему искусству. Каждый век приносит 
новое з н а н и е , новый стиль. Рёскин утверждает, что «кар-
тины прерафаэлитов превосходят ранних итальянцев в мас-
терстве, выразительности рисунка, знании художественных 
эффектов, но уступают им в изяществе композиции. Одпим 
словом, нет никакого подобия между этими двумя стилями. 
Прерафаэлиты не подражают никому, они рисуют только с 
ватуры (ЛР, 21). Принцип верности природе не заимствует-
ся у р а н н и х мастеров, а утверждается по их примеру. 

Рёскип объединял имя великого художника Джотто с 
именем великого поэта Данте, считая, что их произведения 
дополняют друг друга и прекрасно выражают дух эпохи. 
Прерафаэлиты, как и Рёскин, проявили огромный интерес 
к творчеству Данте. Одпако отношение Рёскина и прерафаэ-
литов к Данте далеко не идептично. Внимание прерафаэли-
тов было направлено на «Новую жизнь», ибо их прежде 
всего увлекала тема любви, страдания, безутешной жизни, 
веский был поглощеп проникновением в художественный 
и нравственный мир «Божественной комедии». Он видел в 
а е и т°т критический дух, который мог быть полезен в об-
ручении современного зла — капиталистического общества, 

ескин считал, что сказанное итальянским поэтом сохраня-
т актуальное значение и для X I X в., в котором царят 

С1'раводливость, неравенство, эксплуатация, обман. В ра-
Че?е 0 4 0 1 1 1 1 0 времени», посвященной современному рабо-

МУ вопросу, Рёскин вспоминает слова из «Ада» Данте: 
В неправде, вредоносной для других, 

Цель всякой злобы, небу неугодной; 
Обман и сила — вот орудья алых. 

N Н< 
і\иЛѴП D ' G• Poems and Translations (1850—1870) Together with 

,7 Ни / n ) s e s t o r y « H a n d u n d S o u b - 1 9 1 4 -
P. 98 ' J Pre-Raphaelitism.— In: Pre-Raphaelitism / Ed. J . Sambrook, 
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Обман, порок, лишь человеку сродный. 
Гнусней Тиорцу; он заполняет дно 
И пыткою KÜJIJUTOI иімыгходнои 38 — 

(Перевод М. Ла.шнского) 

и продолжает: «Существуют дурные действии низменны 
грубых натур. Преднамеренное ограбление при отсутстХ Й 

страсти — это характернейший случай злобной несправеИИ 

ливости со стороны тех, которые могли бы поступать сп ^ 
ведлнво. И таковой все с большей очевидностью становитс 
практика современного общества, которое способно злона 
меренпо распять Христа в лице своих бедняков; но отнюдь 
не тех грабителей, которые его окружают! Так возвеличи-
вают грабителей; сажают их на пьедестал, представляют 
их дела благом и воздают богу за это в противовес небе-
сам» зэ. Рёскин с возмущением пишет о господстве «духа 
лжи» в современном мире, о предательстве, об «отвратитель-
ном моральном заболевании» общества, которое столь же 
опасно, как проказа, поражающая тело. Он призывает людей 
бороться против «мортвеппой морали» и «мертвенной реаль-
ности» 40. 

Используя идеи Данте, Рёскпп в книге «Fors Clavigera» 
осуждает привилегированные круги общества, которые живут 
в праздности за счет труда других людей: «Получить „воз-
награждение41, „долю", „часть", не работая самому, считалось 
в средние века одним из худших грехов, совершаемых про-
тив природы; и получающие такое вознаграждение поме-
щаются Данте в том кругу Ада, где находятся жители Со-
дома п Гоморры»41. Рёскип высказывает надежду на то, 
что несправедливому, «предательскому» устройству оощест-
ва когда-нибудь придет конец: «Быть может, однажды взой-
дет солнце и для нас, живущих в Башнях Ііредательст-
ва»42. jj0 

Рёскпп считал Данте мудрейшим человеком в мире, 
его мнению, ни у кого не было такой силы чувств и т а 

с е р ь е з н о с т и и гуманности, как у Данте. Р ё с к и н а в о Л 

проблема человеческого счастья, и он размышляет над 
в связи с образами Матильды и Беатриче в «Рае» ^ j 0 f 0 

Если Матильда заботится о счастье одного, конкрь ^ ^ 
человека, то Беатриче думает о счастье всеобщем, п м ^ р С Т я 
«божественный смысл». Прекрасная Беатриче несет 

38 Данте А. Божественная комедия. М.; Л., 19Г)0, с. 44. п. 72-
39 Raskin J. Comments oil the Divina Cummedia. Boston, i w • 

Ibid., p. 11«. 117. 
41 Ibid.. p. 83. 
42 Ibid., p. 111. 
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Ті,е людям. И Данте просит ее принять его душу, когда 
с«аСѵМ'|)ГТ. Ведь Веатриче научила Данте осмотреть прямо 
°Н (м)Д11'П І І І , т о СМ0С(М,е|1 только орел»и. Поиски иран-
1,а нравственный закон ставятся в этой поэме «и зависи-
мость от желаний одной милой сердцу девушки из Флорен-

Ц111Что касается переводов Дайте на английский язык, то 
сь рёскин расходился во мнениях с прерафаэлитами, 

п о л а г а я , что в переводе неизбежно до некоторой степени 
Утрачивается часть символического смысла и мелодичность 
стиха Данте. Тем не менее он высоко ценил английский пе-
ревод поэмы Данте, сделанный Кэри. По мнению Рёскина, 
Кэрн переводил довольно ясно, лишь иногда у пего встреча-
юсь темные места. Д. Г. Россетти, со своей стороны, пред-
почитал перевод Кейли, считая его самым совершенным. 

Рёскин сопоставлял Кейли и Кэри как переводчиков. 
В письме Д. Г. Россетти в феврале 1855 г. он говорил о 
том, что Кейли переводит буквально, а «явный буквализм 
перевода оборачивается фактической неточностью... Думаю, 
что Кеплн потерпел неудачу, стремясь к невозможному. 
Стихи нельзя перевести абсолютно точно вплоть до рифмы; 
соотношение мыслей в композиции стиха неотделимо от 
рифмы, но переводчик не может передать смысловое зна-
чение римфы, и поэтому если оп стремится это сделать, 
то неизбежно жертвует изяществом п мелодичностью, 
а часто также и правдой. Вы пе называете это буквальным 
переводом» 4\ Рёскин дает анализ перевода Кейли, отмеча-
ет бесполезные слова, вялые выражения, неточный смысл 
и Даже бессмыслицу. А перевод, сделанный Кэри, ио его мне-
нию, верно воспроизводит глубину мысли Ii характер образ-
ности, свойственные орпгипалу. 

Рёскин называл Д. Г. Россетти «великим итальянцем, 
^терявшимся в Аду Лондона» (Р, 3, 22). В семье Д. Г. Рос-
и т т и с большим энтузиазмом изучали произведения Данте 

писали о них. Сам Д. Г. Россетти переводил итальянских 
предшественников и современников Данте. И в 

jj 1 г. выпустил книгу переводов «Ранние итальянские 
Рёскип читал ее еще в рукописи, а также фппаи-

с*д Г?Л и з Д а н и е - Когда книга вышла в свет, Рёскин ии-
КЙЬ Россетти в мае 1861 г.: «Я в восторге от этой 

и- И открыл книгу в том месте, где напечатаны пере-

' ѵ"і, Rossetti: Preraphaelitism, p. 56—57. 
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поды сонетов о том годе, и читал их весь день»46 /р 
кип имел в виду переводы сонетов Фольгоре да Сан ІЬ 
мііиьино). Хотя переводы с итальянского Д. Г. Россет 
значительной степени несут отпечаток его собстве * 
творческой личности, он безусловно сумел передать с в о " ^ 
разие стихов Гвидо Гвиничелли, Гвидо Кавальканти и т 
гих поэтов. Переводчика привлекала главная тема их с 
хов — обожествление идеальной женской красоты как сі 
вола души, благородной любви и г л у б о к и х сердечных ч у в с т в 

Д. Г. Россетти особенно высоко ценил «Новую жизнь» 
Данте и посвятил этому произведению сонет «О „Новой 
жизни4' Данте». Ему также принадлежит перевод «Новой 
жизни» на английский язык. Особо восхищали его в этом 
произведении тема возвышенной любви и простой, наивный 
рассказ о ней. Рёскин с похвалой отозвался о «Новой жиз-
ни», к тому же его заинтересовал вопрос о реальном прото-
типе дантовской Беатриче. Летом 1855 г. Рёскин писал 
Д. Г. Россетти: «Большое спасибо за разъяснения, касаю-
щиеся Данте и Беатриче. Разве пе странно, что в «Новой 
жизни» нет упоминания о ее замужестве? Я с подозрением 
отпошусь к тому, что древние писали по поводу установле-
ния ее личности; думаю, что она никогда не выходила 
замуж. Мне понятно каждое чувство, выраженное в «Новой 
жизни», но я пе мог вполне постичь это спокойное молча-
ние в связи с предположением о ее замужестве и его абсо-
лютное постоянное преклонение перед нею — ее образ не 
был развенчан после ее предполагаемого з а м у ж е с т в а , но 
был вознесен высоко, до небес» 4\ Уильям Майкл Р о с с е т т и 

так комментирует это письмо: «Взгляд относительно Беатри-
че, высказанный Рёскином, впоследствии стал все больше 
вызывать к себе доверие: Беатриче, которую любил Данте» 
была реальным лицом, по она была не той Беатриче Пор 
тинари, которая вышла замуж за Симоие де'Барди» • 

Отец Д. Г. Россетти - Габриеле Россетти в своей Р а 0 ° л а 

«Беатриче у Данте» (1842) доказывал, что Беатриче 
простым символом идеальной любви. Д. Г. Россетти сч ' 
что Беатриче — реальное лицо, и полагал, что р©ш 

этой проблемы способствует изучение «Новой жизн ' 0 е 

Жизни Данте Д. Г. Россетти посвятил стихотвор ^ ^ 
«Данте в Вероне». Дантовская тема находит Р а З В И Тд а 0те» 
целом ряде его картин и рисунков: «Сон Данте», 
рисующий ангела в память о Беатриче», «Данте 
4 в Ibid., р. 273. 
47 Ibid., р. 98. 
48 Ibid, р. 1)7. 
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трііче», «Данте видит Рахиль и Лею», «Приветствие 
с трпче», «ІІаоло и Франческа». 

В 50-е г о д ы Р* ' с к и н проявил большой интерес к живо-
сіі Д- Р ° с с е т т и н а дантовскѵю тему. Но поводу кар-

П ны «Беатриче на свадебном пире пе ответила на привет-
тП и е Данте» критик писал Д. Г. Россетти в 1856 г.: «Бело-
л и ц а я невеста в тумане на заднем плане безобразна, похожа 
а череп и разлагающийся труп», а «другие невесты выгля-

дЯТ так, как будто Беатриче расцарапала им лица»49. 
тт Г. Россетти нрипял совет Рёскина снова нарисовать 
лица невест: убрал «голову, похожую на череп» и нарисо-
вал другое лицо. Но переделанная картина показалась кри-
тику «мазней»: «Раньше все можно было понять —был 
только белый респиратор у рта. А вы лишили меня велико-
го удовольствия своим абсурдпым поступком» 50. 

Но в целом Рёскину нравились рисунки Д. Г. Россетти 
на даігговскую тему, и он даже предлагал ему для новых 
картин шесть сюжетов из «Чистилища» и один из «Рая». 
Д. Г. Россетти откликнулся на это предложение и нарисо-
вал акварели «Видение Лен» и «Матильда в Эдеме». 

Хотя Рёскип возлагал на прерафаэлитов большие надеж-
ды и проявлял глубокий интерес к их творчеству, он 
объективно рассматривал их достоинства и недостатки. К до-
стоинствам он относил свободное исполнение замысла, вер-
ность правде, большой творческий труд, богатство вообра-
жении, композиционное разнообразие (хотя прерафаэлиты 
и не стремились к совершенной композиции). Рёскин пото-
ку Ii приветствовал появление прерафаэлитнзма, что увидел 
в нем бескомпромиссное отношение к правде, а правда была 
ДЛя него важнее красоты н совершенства. Для того чтобы 
в полной мере достичь в искусстве правды, художнику необ-
ходимо обладать еще и гуманпостыо, считал Рёскин, ибо 
Ніанность есть органическое свойство натуры подлинного 

сВоРЦа. Настоящее искусство, но мнению Рёскина, рождает-
• только проходя через сердце художника. Однако такой 
анности в творчестве прерафаэлитов он не находил и 
Щл поэтому, что они ис создали великого искусства. 

Сг, 'С(,(,мпенный интерес представляет изучение того, как 
дУ х 'Итка готического искусства— сочетание стремления к 
На0б°нш'ті, к возвышенному с натуралистически точным 
*асьеа*опием отдельных фигур и деталей — переосмыслива-

теоретических концепциях Рёскина п творческой 
41 В 
11 ulLS|ki"' Hossotti: Prerapliaelitism, p. 114. 
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критике прерафаэлитов. Л. Ф. Лосев писал: «Готичес 
r.Tll. 'll . — 1»ТП ІІРПКІІІЛ ПГЛІТ ІІППГППГ.Г. IIP.nnUOIIOPL'fH>«^ стиль — это неоывалыи прогресс человеческого субъе 
умеющего как растворять себя в своем непрерывном с т а ^ 
влеиии, так и расчленять это становление решительно 
каждом пункте его развития» '1. «Готическое стремлена0 

ввысь», «эволюция самосознающего человеческого субъе ^ 
та» сочетаются с вполне устойчивой трехмерной телесно" 
стью, доходящей до «настоящего натурализма» В искѵс~ 
стве прерафаэлитов ио аналогии с готическим стилем ппо̂  
торонессапса «романтический мир» (АР, 49) соединяется с 
научной, натуралистической верностью деталям и фактам 
Эта особенность, близкая к готическому стилю, рассмат-
ривается Рёскипом в контексте развития современного ис-
кусства: постромантизм, продолжающий принципы романтиз-
ма, включает и себя, с его точки зрения, уже тенденции 
натуралистически окрашенного реализма середины и второй 
половины XIX в. В эссе «ІІрерафаэлнтизм» Рёскин писал 
о том, что «натурализм», обнаружившийся у европейских 
художников в середине XIX в., «не был ложным инстинк-
том» (ЛР, 14). Он был многими неправильно понят как 
копирование природных объектов, тогда как, по сути, 
в нем проявилась реальная тенденция времени — стремление 
к научной точности: «Этот инстинкт побуждал каждого 
художника Квроны к служению истинному долгу — верному 
показу явлении исторического значения или естественной 
красоты, существующей в данный период» (ЛР, 14). Рёскин 
считал, что научная точность должна сочетаться с живым 
изображением, с естественным чувством, с воспроизведени-
ем реального мира, с «интересом к печалям человеческой 
жизни» (АР, Г)0). При этом он видел опасность самодовлею-
щего внимапия к паучной точности, когда логическое нача-
ло сообщает произведениям х у д о ж н и к а жесткость, схематизм, 
ведет к болезнеппой утрате эмоционального содержания. 
В правдивом современном произведении, по мнению * е ^ 
кпна, аналитическое начало должно разумно сочетаться 
сильными эмоциями. и 

Многие английские писатели и художники с сР с^Н"1 і о Го 
второй половины XIX в. осознавали, значение <<на^нПХ — 
знания» для художественного творчества. Среди 1іК 

и поэт Теннисои, романистка Джордж Элиот, хѴ^°дЯдоя 
Хольман Хапт. У прерафаэлитов не было единства вз 
по этой проблеме, хотя в их творчестве, оез\ 

Лосев А. Ф. іѴтпика Пол рождения. М., 1978, с. 180. 
52 Там же, с. 188. 
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С Т 1 І П Ь Т » ооъектнвностп сочетался с естественным чувст-
1 м По если X. Хант был убежден, что стремление к точ-
в СТІІ 1} искусстве определяется интересом к науке в совре-
менном обществе, то Д. Г. Россетти в противовес такой точ-
ке зрения не доверял научным фактам. X. Хант считал, что 

искусства полезны занятия геометрией и другими ма-
тематическими науками, стремился к строгой точпости в 
„осироизведении реалий прошлых эпох, а Д. Р. Россетти 
не соглашался с ним, настаивая на том, что в искусстве 
главное — это экспрессивное выражение драмы душевной 
яшзни. Однако в целом все прерафаэлиты старались подчи-
нить реальные явления духовному смыслу произведения, 
подчас даже отдельную деталь опи насыщали определенным 
смыслом, хотя детализация у них нередко носила декоратив-
ный характер. 

Рёскнн, советовавший прерафаэлитам изображать приро-
ду, опираясь на современную науку, оценил в их творче-
стве стремление к «правдоподобию», «материализации», 
к воспроизведению «реальных лиц в реальном мире» (А, 
46). Однако буквализм в деталях, избыточность их вызы-
вали и негативную реакцию у некоторых писателей того 
времени. Суинберн выступал, например, против нагромож-
дения деталей в искусстве н литературе той эпохи, проя-
вившеюся у Р. Браунинга, А. Теннисона, Рёскина, X. Ханта 
и многих других. Он ратовал за использование «интеграль-
ной» детали, которая органично входила бы в художествен-
ное целое. Д. Г. Россетти не хотел следовать принципу 
Детального изображения природы и остался равнодушен к 
требованию Рёскина по-настоящему изучать и верно изоб-
ражать природу в ее структурных особенностях. Характерно, 

Рёскин советовал Россетти делать эскизные рисунки 
пРироды прежде, чем приступать к созданию картины (рп-
с°вать «скалы возле потока, деревья па скалах, рябину в 
Ценнее время»53), но художник не откликнулся па этот 
овет 1 'ёскина и вообще не любил рисовать природу. Надо 
ча*ать, что если Рёскин выступал за то, чтобы художники 
Ироко изображали природу, попимая под «природой» и 
Иза>к, п людей, и сцены из жизни общества, то прерафаэ-
ты в основном понимали «верность природе» как «верность 

Те ^)0>>- Пейзаж не является предметом их творческих ип-
^Ресов, оіІИ используют его только как фон. Их пптересу-

Ч('.ті<>веческие фигуры, современные лица, современный 

Rossetti: Preraphaelitism, p. 103—104. 
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нациопальпый быт в декоративном, экзотическом обоаи 
пии. Р M J I ( S 

В поэзии прерафаэлитов очевидно тесное переплетен 
материального и духовного, открытие возвышенного смыс**0 

в понседцевпых явлениях, самовыражение души, скованно" 
пределами определенного бытия. При этом прерафаэлитИ 

не признавали импрессионизма, считая, что оп воспроизводит 
лишь внешние стороны природы. Точное описание чувств 
в лирике Д. Г. Россетти сопровождалось символическим 
и аллегорическим выражением идеи. Для стиля прерафаэ-
литов характерно то, что в реальную обстановку они вклю-
чали символические образы, и паоборот, реальные фигуры 
нередко показывали на легендарно-фантастическом фоне 
При всем желании следовать правде «прерафаэлитские 
братья,—по словам X. Хаита,—никогда не были реалис-
тами» 5\ 

Характерным образцом поэзии прерафаэлитов являются 
сонеты Д. Г. Россетти, объединенные в сборипк «Дом ЖИЗ-
НИ» (1870, 1881). В сонетах поэтизируется романтическая 
мечта об идеальной любви, выражено преклопение перед 
прекрасной жепщиной, перед ее духовной и телесной кра-
сотой. Сонетам Россетти свойственно соединение идеального 
и действительного. Мечта о любви к современной Беатриче 
сочетается с изображением чувственной, мучительной люб-
ви к реальным женщинам — Лиззи Снддел (опа стала женой 
поэта в 1860 г.), Джейн Моррис, Фэппи Корнфорт. Показа-
на душевная драма лирического героя, который разрывается 
между любовью к женщине п служением искусству. Роман-
тический порыв Д. Г. Россетти проявился но только в сти-
хах, но в самой его жизни, тесно связанной с миром его 
поэзии. Его жизнспиоо поведение явилось продолжением 
романтического экзальтированного мпра переживаний: после 
смерти Лиззи Сиддел в 1862 г. Д. Г. Россетти положил ру-
копись своих стихов в ее гроб. Через семь лет, в lobJ 
по просьбе друзей он согласился извлечь рукопись из м о г 

лы и опубликовать стихи. В 1870 г. вытпла в свет ч а с ^ 
его стихов; полностью цикл сонетов «Дом ЖИЗНИ» был О П * 
лпкован в 1881 г. во втором томе двухтомного издания 
нзведений Д. Г. Россетти. К0Й 

В сопетах Д. Г. Россетти ощутимо влияние и т а л ь Я И т 0 1 І -
лирической поэзии дантовской эпохи; поэт следует і іх^ьЯОЙ 
кому, изысканному стилю, соответствующему теме идеа-

54 Цит. по: Hunt /. D. The Pre-Raphaelite Imagination (1848—l9 0 0^ 
Lincoln: University of Nebraska Press, 1908, p. 242. 
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ЯІОбвіі, по он стремится к современной драматизации лири-
ческого чувства. В своих сонетах он создает «драматические 
дррсона/кн души», которые предстают словно запечатленные 
в живописной п скульптурной форме. Сонеты строятся на 
ярких эмоциональных контрастах, на антитезе образов. Их 
стиль метафоричен, парадоксален и несколько архаичен. 
Идеальная мечта и драматичность чувств подчас сопровож-
даются юмористическими нотками. Но в целом сонеты про-
никнуты печалью, мрачным настроением, думами об измен-
чивости судьбы, которые подчеркиваются напряженным и 
несколько импульсивным ритмом стиха. Цикл «Дом жизни» 
отличается художественным единством, сонеты взаимосвя-
заны перекликающимися декоративными деталями и воспри-
нимаются как философское раздумье поэта о жизни, любви 
И смерти. 

Картины Д. Г. Россетти отличаются единым принципом 
отношения к «материалу». Так, оп изображал Лиззи Сид-
дел в характерном «дремотном стиле»: в мечтательной по-
зе, с полузакрытыми глазами. Одухотворенное лицо Лиззи 
представлено в «Regina Cordimil», «Beata Beatrix». Джейн 
Моррис нарисована на картинах «Ла Ииа деиТоломеи», 
•Ивовые ветви», «Дневные мечты». Фэнпп Корпфорт пози-
ровала для «Прекрасной Розамунды», «Восса Bociata», 
«Леди Лилит». Образы, нарисованные с Лиззи Сиддел, отли-
чаются сочетанием духовпого и чувственного. На картнпах, 
изображающих Джейн Моррис,— грустное и печальное лицо. 
На картинах, где была нарисована Фэнни Корнфорт, под-
черкнуто чувственное начало. Но при всех этих различиях 
в картинах Д. Г. Россетти выступает тип женской красоты, 
который признан прерафаэлитским образцом. Д. Г. Россетти 
с°здал образ женщины с напряженным, страстпым и пе-
пельным взглядом, с красивыми длинными волосами, с нак-
л°непной головой, длинной лебединой шеей, с чувственными 
ПолУоткрытыми губами, тяжеловатой челюстью, с длинными 
0еРвнымц руками. 

В ромапе современного английского писателя Джона Фа-
«Маг» (1966) жепская красота описана в духе кано-

ов прерафаэлитизма: «Прерафаэлитская красота — бледное 
ИДО, ощущение чего-то утраченного в этом мире и в мире 
еИщиІІЬІ Светлое очарование, но без сентиментальности и 
Явности, ранимость души...» 

^ Принципы Рёскина и прерафаэлитов отчетливо обозна-
*ЦС|» в одной из лучших картин Мнллеса—портрете 

Л The Magus. Frogmore, St Albans, 1979, p. 115. 
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«Рёскин в Гленфинласе» (1854). Миллес стремился пене 
дать на портрете суть возвышенной натуры Рёскина ег 
увлечение мыслями о прекрасном, о природе. Рёскин изоб 
ражен в синем сюртуке, в синем галстуке, с альпенштоком 
в руке, па фоне скал п водопада. В другой ру к е о ц 

держит коричневую шляпу. Ногой наступает па выстѵн 
скалы. 

В композиции картины фигура Рёскппа как бы накла-
дывается на бурный поток. Синий костюм выделяется на 
фоне коричневато-зелеповатых скал и светлого, голубовато-
желтого потока воды. Рёскпп, стоящий с непокрытой голо-
вой, смотрит вдаль, над потоком и скалами, спокойными 
но грустными голубыми глазами. Подчеркнут контраст 
между бурным потоком и спокойствием лица и всей фигуры 
Рёскина. Природа здесь лишь фон для изображения яркой, 
крупной, замечательной личпости. Этот прекраспый человек 
возвышается пад всей природой; оп несет в себе мир глу-
боких чувств и мыслей, который затмевает самое природу. 
Человек предстает раскованным, свободным, по контрасту с 
жалкими растениями, цепляющимися за скалы, покрытые 
попой от водяного потока. 

Человеческие фигуры в картппах прерафаэлитов на ис-
торические и мифологические сюжеты поснли портретный 
характер. Персонажи рисовались с натуры. Так, в картине 
Хольмана Ханта «Риенци пад телом убитого брата дает 
клятву отомстить тиранам» внешность Риенци списана с 
Д. Г. Россеттн. На картине Миллеса «Лоренцо и Изабелла» 
изображены лица друзей-прерафаэлитов — Д. Г. Россетти, 
У. М. Россетти, Уолтера Дезерелла, Уильяма Белла Скот-
та, Фредерика Стивенса. Офелия на одпоимепной картине 
Миллеса нарисована с Лиззи Сиддел. В «Благовещении» 
Д. Г. Россетти изображено лицо Кристины Россетти. 

К 1853 г. Рёскин пришел к выводу, что религиозное 
искусство не оказало существенного влияния на человече-
ство, не улучшило общественной морали. Рёскин считал 
возможным плодотворное развитие гуманного и правдиво 
искусства, использующего библейские мотивы. В 
«Искусство Лпглпп» он пропагандировал картппы Д- й Х 

сетти и X. Ханта на библейские темы. В п р о и ? в е л е н , " 
Д. Г. Россетти он не заметил никакой религиозности; в ь р 
тинах «Дева в доме Св. Иоанна» н «Пасха» оп ° ™ е в с е 

«материальное правдоподобие, внушающее иллюзии, что ^ 
происходило на самом деле и не было просто в о з в ы ш е ^ 
фантазией» (А, 41) . Д. Г. Россетти не проявлял с К Л 0 П ^ И І ц ь 
к религии, и религиозные мотивы имели для него 
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эстетическое значение, как источник романтических и ми-
фологических образон. 

У Хольмана Хаита, человека верующего, было иное от-
мщение к религиозным темам. Еслн для Д. Г. Россетти 
ретхии завет и Новый завет были «только величайшими по-
рами», то для X. Ханта «истории из Нового завета стали 
тем >ь'е> ч е м о н и были для пуритан ИЛИ католиков старых 
времен —не просто какой-то реальностью, не просто великой 
лз реальностей, а единственной реальностью» (Л, 7—8). 
В картинах X. Ханта «Свет мира», «Христос в плотницкой 
мастерской», «Козел отпущения» очевидно стремление к 
соединению реальною и «священного» начал. Рёскин высо-
ко оценил картину «Свет мира» в письме редактору «Тайме», 
опубликованном 5 мая 1854 г.: «Думаю, что это одпо из 
самых прекрасных произведений на религиозную тему, ко-
торые когда-либо появлялись в этом веке или в каком-либо 
другом»Лв. Вместе с тем в интерпретации этой картины 
Рёскпп делал упор по на религиозном ее характере, а на 
способности вызвать у зрителя самые драгоценные челове-
ческие переживания, пробудить Совесть, надежду па спа-
сение от зла. 

Важно, что в своей поэзии и живописи прерафаэлиты 
не обошли стороной и социальной проблематики. Будучи 
противниками урбанизма в современной жизни, они смогли 
выразительно показать человеческую обездоленность, в осо-
бенности нелегкую судьбу женщины, жертвы капиталисти-
ческою города. Так, эта тема раскрывается в поэме 
Д. г. Россетти «Дженнн» и в его картине «Нашел 1». Поэма 
«Джеппн» представляет собой драматический монолог, в ко-
тором выражено сочувствие к несчастной женщине. Д. Р. Рос-
сетти и письмо к Аллингтону в 1860 г. говорил об этой 
поэме: «Это самая серьезная вещь из всего, что я напи-
сал» 7. 

Рёскин в целом отрицательно отозвался о поэме «Джен-
Ви», о нравственном содержании произведения, а также 
°тметнл формальные неточности. В письме к Д. Г. Россетти 

185!) г. он писал: «„Дженни", па мой взгляд, поймут только 
емногие, и даже из тех немногих большая часть будет не-

£0вольпа способом изображения. Слишком сомнителен сам 
Ссказчнк. Он даже кажется мне ненормальным. Он рас-

^Ь'Днет и чувствует словно мудрый и справедливый чело-
^ ^ с л о н п о его пьянство и грубость случайпы. На самом 
58 л 
37 /. Works, vol. 16, p. 69. 

Л]Sirrenson L. The Pre-Raphaelite Poets, p. 31. 
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же деле в том, что он осыпает ее деньгами, видно лишь 
распутство. И вообще он — развратпая личность. Правед 
нос чувство не может быть знакомо ему, п поэтому он це 

может волновать нас... К тому же многие стихи в этом 
произведении немелоднчпы н несовершенны. „Fail44 не риф-
муется с „Belle", а „Jenny44 с „guinea". Вы можете писать 
совершенные стихи, если захотите, п потому не должны пи-
сать плохих стихов» 5*. 

Своеобразным аналогом поэмы «Джепші» является нео-
конченная картина Д. Г. Россетти «Нашел!». Художник 
попытался изобразить встречу торговца скотом, приехавше-
го в Лондон, со своею бывшей возлюбленной, которая 
теперь стала падшей жепщипой. Д. Г. Россетти пе смог за-
вершить эту картину: современная тема не особенно увле-
кала его. По поводу работы над картипой «Нашел!» Рёс-
кин писал в письме к художнику от 15 июня 1854 г.: 
«Тема этой картины ужасающе трудна, и я представляю, 
как вы убивались, стараясь напрасно добиться того, чего 
вам хотелось» 5Э. 

В тот период, когда Рёскин был близок к прерафаэли-
там,— в 50-е годы — происходит резкий перелом в его 
взглядах, он выступает теперь как смелый критик капитали-
стического общества, обличая его несправедливость и антигу-
манность. Именно в это время он связал проблему готическо-
го в искусстве с рассмотрением вопроса о характере труда 
в условиях современного буржуазного общества. С готикой 
ассоциировалась у него мечта о свободном творческом тру-
де в противовес рабскому труду при капитализме. Глава 
«Природа готического» (The Nature of Gothic) из второго 
тома трактата «Камни Венеции» воспринималась как о с т р ы й 
социально-политический памфлет, направленный против 
капитализма. Не случайно эта глава публиковалась также 
отдельной брошюрой под названием «В чем состоят истин-
ные функции рабочего в сфере искусства» (And Herein oi 
the True Functions of the Workman *in Art, 1854) и распро-
странялась среди рабочих. Рёскип в о п р е д е л е н н о й мер6 

увлек прерафаэлитов своим страстным п р о п о в е д н и ч е с т в о м 
и защитой интересов рабочего класса, хотя в целом я 
было далеко до его убежденности и широты в з г л я д о в . 

А. В. Луначарский в статье «Вильям Моррис в Паря** 
(1914) связывал бунт прерафаэлитов протпв к а п и т а л и с т 
ческой цивилизации с влиянием на них с о ц и а л ы ю - п о л и т я 

58 Ruskin. Rossetti: Proraphaclitism, p. 234—235. 
19 Ibid., p. 12. 
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С|.ІІХ идеи Рёскнпа: «И подготовленные уже уши двух дру-
зой норазнла проповедь Рёскппа, с блестящим полемическим 
бешенством атаковавшего время, стремящееся самый труд 
деградировать и погубить, не только принижая рабочего в 
средствах его существования, но накладывая печать прок-
лятия на производимые им вещп, лишенные творчества и 
человечной ценности, рассчитанные только на сбыт массе, 
все более безликой» в0. 

В течепие ряда лет Рёскип чптал рабочим лекции об 
искусстве в Колледже для рабочих. Это учебное заведение 
было основано 31 октября 1854 г. на Рэд Лайон-сквер в 
Лондоне христиапскпм социалистом Фредериком Денизоном 
Морисом, профессором английской литературы и современ-
ной истории. Рёскип преподавал здесь искусство живописи 
со дня основания колледжа до 1860 г. Он делал это увле-
ченно, бескорыстно, искренне стремясь к тому, чтобы про-
будить в рабочих настоящих художников. Под влияпием Рё-
скина в колледже стал преподавать Д. Г. Россетти, который 
обучал рабочих рисованию. Рёскпн как-то сказал о нем: 
«Он, как Чимабуэ, учил всему, что оп сам знал» в1. И не-
удивителыіо — Д. Г. Россетти в любом человеке видел спо-
собности к искусству, всемерпо стремился развивать их. 
В Колледже для рабочих преподавали также Артур Хьюз, 
Верной Лашипгтон, секретарь Томаса Карлейля, и Форд 
Мэдок Браун. 

В определенной мере общение с рабочими сказалось и в 
творчестве самих прерафаэлитов. К примеру, Ф. М. Брауп 
создал картину «Труд» (1805), на которой изобразил рабо-
чих-землекопов, работавших па улице Лондона среди улич-
ной толпы; за их работой наблюдают Ф. Д. Морис и Т. Кар-
лейль. Можпо также назвать картппу Джона Бретта «Рабо-
чий каменоломни» и картину Фредерика Сэидиса «Старый 
чартист». 

Рёскин первоначально надеялся, что творчество прера-
фаэлитов станет основой величайшей школы в искусстве, 
Но позднее он разочаровался в их деятельности и в третьем 
т°ме «Современных художников» воздержался от похвал в 

адрес. Ему пе правилась их чрезмерпая откровенность в 
ЙЬіРажепии интимных чувств, их несдержанность в трактов-

темы «плоти». Рёскин отмечал, что они забавляются сво-
м мастерством, запечатлевая в искусстве минутные увле-
е , П |". Он видел их ограниченность в том, что опи обращали 

•о 7 
«, ^иначарский А. В. Собр. соч.: В 8-ми т., т. 5, с. 322. 
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свои взоры в прошлое, оставаясь в целом пассивными в сво-
ем отношении к современности. В поэзии прерафаэлитов ц0 

мнению Рёскипа, есть красота, выразительность чувств* и Г 7 НО 
ей пе хватает глубоких паолюденпи над жизнью и недо-
стает строгости поэтической формы. 

Прерафаэлитизм как направление в английской культу-
ре не следует объединять с «эстетизмом» Уолтера Пейтера 
как это делал в свое время, например, Уолтер Гамильтон 
в книге «Эстетическое движение в Англии» (1882). Если 
некоторые прерафаэлиты лишь проявляли внимание к идее 
«искусства для искусства», то для приверженцев «эстетиз-
ма» это был основной программный тезис. Прерафаэлитам 
безусловно было чуждо одно из «стратегических» положе-
ний «эстетизма» о бесцельности искусства, такие его лозун-
ги, как, например, «красота тант в себе смерть» и т. п. 
Рёскин ценил в творчестве прерафаэлитов интерес к настоя-
щему искусству разных эпох и народов, поиски идеала пре-
красного, создание ярких характеров, блестящую красоч-
ность и живописность и прежде всего смелый бунт против 
устаревших академических правил. 

Художественные принципы Рёскина п лучшие достиже-
ния искусства прерафаэлитов усвоил и развил Уильям Мор-
рис, соедипив их эстетические идеи с социалистическим 
учением. На основе принципов нрерафаэлитизма произошли 
коренные изменения в прикладном искусстве. Художествен-
ные искания прерафаэлитов обогатили декоративное искус-
ство, открыли путь к созданию нового дизайна. Стасов писал, 
что со временем произведения нрерафаэлнтпзма «до того 
пришлись по апглийскпм вкусам, что в настоящее время 
для англичан нет, кажется, ничего выше, приятнее и доро-
же во всем их национальном искусстве» 62. А. В. Луначар-
ский восхищался произведениями, сделанными «благород-
ными и искусными руками художников, г р у п п и р о в а в ш и х с я 
вокруг Рёскипа и Морриса... Прерафаэлитский эпизод» вол-
нующий, прекрасный и неожиданный, и сейчас еще выигры-
вает на покрытом копотью фоне железно-угольной Англи 

63 коммерсантов...» . 
Эти оценки культурно-исторического значения прерафа^ 

литизма подтверждают то, что говорил Рёскин о 
значении прерафаэлитов в английском искусство X I / д р 
они создали «новую замечательную школу в Англии» \ 
21). 

В2 Стасов В. В. Избр. соч.: В 3-х т., т. 3. с. ГИЮ. 
63 Луначарский А. В. Собр. соч.: В 8-ми т., т. 5, с. 321. 



Рёскин и Моррис 

Вмиогограппой одаренности и многосторонней деятельно-
сти Рёскина и Морриса есть общие и даже органически 
близкие черты. Поразительна непосредственная преем-

ственность идей, глубокое взаимопонимание творческих на-
тур, несмотря на расхождение в конечных политических вы-
водах. Своим творчеством Моррис наглядно продемонстриро-
вал богатство и значение идей Рёскина для становления со-
циалистической культуры. Знаменателен тот факт, что на 
проблему «Рёскип и Моррис» обратил внимание В. И. Ле-
нин. В его требовательных карточках Цюрихской кантональ-
ной библиотеки есть такая запись: «Теодор Феттер. Джон 
Рёскин ц В. Моррис, противники и сторонники техники. 
Фрауенфельд, 1912» \ Эта запись опубликована в леппнских 
«Тетрадях по империализму» в разделе «Отдельные записи 
1912-19Ш гг.». Л. Л. Мортоп указывал на значительную 
роль Рёскина в духовной эволюции английских социалистов: 
«С чтения Рёскина начинали и Уильям Моррис, и Том 
Манн, и сотни других социалистов той эпохи. И пусть луч-
шие из них скоро перешли к кпигам Маркса, превзойдя сво-
его первого наставника, Рёскин навсегда сохранил их лю-
бовь и уважение» 2. Английское социалистическое движение 
плодотворно использовало как его обличение капитализма, 
JaK и его теорию искусства и творческой деятельности. 
Масштабность такой личности, как социалист Моррис, высту-
павши jj как поэт, прозаик, художник, политический деятель, 
В о многом обусловлена той обстановкой культурной жизни, 
£°торая возникла благодаря деятельности и идеям Рёскина. 
и>ветекпй исследователь Л. А. Аппкст отмечал в творчестве 
*1оРрпса «развитие мыслей Рёскина, их применение, но с 
!*пАиііидуальной моррисовской окраской. Моррис обогатил 
q* сноеіі жизнью, попыткой практически осуществить их. 

11 •"«•принял идеи Рёскина как художник» \ 
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В ппсьме к Лпдреасу Шою от 5 сентября 1883 г. Мор-
рис признавался, что его жизненный путь переменился 
«благодари книгам Джона Рёскина», которые явились д Л я 

него «совершенным откровенном» 4. В 1853 г. Моррис читал 
первые два тома «Современных художников» н обсуждал их 
со своими друзьями-художниками Э. Берн-Джонсом и 
Р. У. Диксоном. Он знал наизусть страницы пз этого трак-
тата Рёскина, касающиеся описания картины Тернера, по-
священной гибели рабовладельческого корабля. С еще боль-
шим интересом отнесся Моррис к работе «Камни Венеции» 
особенно к главе «О природе готического», в которой Рёскин 
изложил суть своих эстетических и социально-политических 
воззрений. Впоследствии, в 1892 г., Моррис даже опублико-
вал ее отдельным изданием. По словам критика П. Фолкне-
ра, «произведения Рёскина оказали наиболее глубокое и 
длительное влияние на Морриса именно потому, что в них 
ставились вопросы, касающиеся как искусства, так и обще-
ства» \ 

Рёскипа и Морриса объединял общий большой интерес к 
творчеству Вальтера Скотта, которое способствовало оформ-
лению их представлений о прошлом Англии и помогло ста-
новлению идеала, с позиций которого они критиковали капи-
талистическую Англию X I X в. 

Моррис впервые узнал о прерафаэлитах из книги Рёски-
на «Лекции по архитектуре и живописи» (Lectures on Ar-
chitecture and Painting, 1854), составленной на основе его 
эдинбургских лекций. Деятельность прерафаэлитов привлек-
ла его внимание еще и потому, что их интерес к искусству 
средних веков перекликался с призывами Томаса Карлейля 
о возрождении средневекового жизненного уклада. Эта идея 
Карлейля оказала известное влияние па ранний период ху-
дожественной деятельности Морриса. Поэтому, с б л и з и в ш и с ь 
с прерафаэлитами, Моррис воспринял их протест против ин-
дустриализма. Как и глава «Прерафаэлитского братства» 
Данте Габриэль Россетти, Моррис искал эстетический идеал 
в добуржуазном прошлом, разделяя стремления прерафаэ-
литов к обновлению художествеппых вкусов через возрож-
дение романтического медневизма и декоративного э л е г ^ п в 

в противовес академизму викторианского искусства X I * ' 
Прерафаэлитам, в том числе и Моррису, казалось, что оі 
восстанавливают в правах народпоо, национальное, англ 
скоо искусство. 

4 Там же, с. 471. . 
5 Faulkner P. Against the Age: An Introduction to William Morn-

1980, p. 5. 
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Ощутимо родство некоторых приемов ранней поэзии 
\1орриса с прерафаэлитскими принципами: яркая красоч-
ность, декоративность стиля, балладпая форма, фольклорные 
мотивы, романтические сюжеты. Эти принципы особенно 
оТчетлнво проявились в первом сборнике стихотворений Мор-
риса «Защита Гвеневры и другие стихи» (The Defence of 
Guenevere and Other Poems, 1858). Основные мотивы сбор-
ника — чувство красоты и ощущение крпзиспости социаль-
ного уклада. Рёскин высоко оценил «Защиту Гвепевры»; 
в письме к Браунингам он писал, что стихи этого сборника 
«очень благородны, в самом деле очень значительны в своем 
своеобразии» в. И вместе с тем хотя Моррис искал и находил 
красоту в прошлом, он пе идеализировал средневековье: ро-
мантическая мечта не заслоняла для него реальных истори-
ческих обстоятельств. 

Впоследствии Моррис отошел от активного участия в 
движении прерафаэлитов и перешел па социалистические 
позиции, но при этом, по словам современного английского 
исследователя Уильяма Гонта, он, все же «не отвергал пре-
рафаэлитизм... он развивал его дальше...» 7. К тому же он 
ценил, как п Рёскин, именпо «раннюю, воппствующую ста-
дию прерафаэлитизма» 8. Моррис смотрел па прерафаэлитов 
как бы глазами Рёскпна, усвоив идеи его книг, которые 
стали для него «эстетической Библией» 9. 

Моррис воспринял идею Рёскина о том, что искусство — 
не излишество, пе роскошь, а необходимая часть жизни гар-
монически развитого человека. О значении эстетики Рёски-
на и его учения о красоте для современников хорошо сказал 
Русский писатель П. Д. Боборыкин, высоко оценивший «то 
движение в искусстве и его толковании, которому толчок 
Дал Рёскин», призывавший «к новым воззрениям на область 
красоты» 10. В книге «Столицы мира. Тридцать лет воспоми-
наний» (1911) П. Д. Боборыкин восторженно писал о Рё-
скине: «Область искусства давно уже сделалась предметом 
исследования очепь большого критического таланта — пнеа-
Т 0 : ,я с богатым н пылким языком и с огромной эрудицией 
,1() истории искусства. Это был Джон Рёскин...», который 
Пилился с оригинальным попиманием природы и задач 
Исі\ѵсства... Для пего вся природа одухотворена мпогообраз-
н°й, бесконечпо проявляющейся красотой; но этот культ 

° Пит. по: Faulkner P. Op. cil., р. 2.1 
e V'nint W. The Pre-Raphaelite Tragedy. N. Y., 1042, p. 186. 
a 'bid. 
to l)[rrcnson L. The Pre-Raphaelite Poots. Chapel Hill, 1972, p. 126. 

1>'>Ъорыкип П. Д. Воспошіпапия: В 2-х т. М., 1865, т. 1, с. 506. 
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красоты связан у него с особого рода нравственным мисти-
цизмом, присущим английской душе». 11. Д. Боборыкин от-
метил влияние эстетических идей Рёскина на развитие при-
кладного искусства: «На глазах моей генерации произошло 
в Апглии роскошное развитие прикладного искусства 
в последнее время особенно выделился Моррис» и . 

В статье «Как я стал социалистом» (IIow I Became So-
cialist, 1894) Моррис так отзывался о Рёскине: «... оп-то и 
помог мне обрести идеал... Оглядываясь па прошлое, я не 
могу, кстати, не признать, что мир был бы убийственпо 
скучен двадцать лет назад, если бы в нем не было Рёскина. 
Именно благодаря ему мое недовольство, которое, должен 
сказать, отнюдь пе было смутным, приняло определенные 
формы. Помимо желапия создавать красивые вещи, основ-
ной страстью моей жизни была и есть ненависть к современ-
ной цивилизации» 12. 

И Рёскин и Моррис видели несовместимость уродливой 
буржуазной цивилизации XIX в. с развитием подлиннето 
искусства. И оба они противопоставляли пошлости и жесто-
кости капитализма красоту самой жизни, красоту человека 
и природы. Отсюда и отталкивалась копцепция прекрасного 
в эстетике Рёскииа и Морриса, но само противоречие между 
безобразием современной жизни н красотой искусства опи 
толковали по-разщшу. Если Рёскин надеялся па нравствен-
ное оздоровление нации, облагороженпой возрождением тру-
да ремесленников и созданием произведений подлинного 
искусства, то Моррис — в последний период своего творче-
ства — полагал, что развитие классовой борьбы позволит 
пролетариату взять власть в свои руки, что приведет к 
расцвету искусства в повом социалистическом обществе. 
Иными словами, эстетические идеи Рёскина, издавна имев-
шие столь притягательную силу для Морриса, в результате 
переосмысливаются им па основе марксизма; появляются 
новые идеи и новые акценты в его теории искусства. 

Моррис не раз публично отдавал дань своему У 4 1 1 1 ^ ^ 
Так, в лекции «Красота жизни» (The Beauty of Life, 18oU; 
on говорил: «Я столь многому научился у Джона Рёскина, 
что постоянно чувствую, как в моих словах эхом 0 Т{}а К ) 

его идеи. Это правда, что его несравненный английский яз 
и удивительное красноречие всегда, чего бы оп ни к а с а ^ ы д 
завоевывали ему слушателей во времена, когда ёіце не 
утрачен вкус к литературе». В лекции «Искусство и соц 

11 Там же, т. 2, с. 2 1 7 - 2 1 8 , 232. 2 3 3 - 2 3 1 
12 Моррис У. Указ. соч., с. 55—56. 
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jiii JM» (Arl and Socialism, 1884) он специально подчеркивал, 
ч ,о идеи Рёскппа по идут в разрез с интересами рабочего 
класса: «Я... был изумлен, обнаружив в рабочей аудитории 
сердечное отношение к Джону Рёскину. В отличие от чрез-
вычайно изысканной публики опи видят в пем скорее про-
рока, чем красноречивого фантазера» |3. 

Вместе с тем, будучи материалистом и атеистом, Моррис 
освобождает понятие красоты от идеи божественного, пре-
одолевая одну из слабых сторон концепции прекрасного в 
эстетике Рёскина. 

Вслед за Рёскином Моррис считал, что искусство воспро-
изводит жизнь нации, состояние ее морали, ее культуру; 
что искусство — это творепие народа, наглядное воплощение 
того морального удовлетворения, которое народ испытывает 
в процессе творческого труда. Искусство — продукт труда, 
приносящего счастье. Рёскип был убежден в том, что перво-
степеппая цель настоящего художника состоит в цзучении 
жизни своего народа, а знание народпой жизни служит не-
обходимым условием успеха художника и писателя. 

Обращаясь к студентам-искусствоведам Оксфордского 
университета, он говорил: «Вы должны прославлять челове-
ческую жизнь своего собственного народа, понятую в его 
истории и с восхищением принимаемую в его настоящем. 
Это должно быть в вашем сердце, в вашем видении жизни, 
иначе вы не сможете ни любить по-пастоящему, пи отличить 
истины от лжи. Бели в самом начале вы не представите 
парод прекрасным, то ваше стремление к идеалу фальшиво, 
а воображение — чудовищно» и . 

Как и Рёскин, Моррис считал, что расцвет искусства 
невозможен без коренных социальных перемен в обществе. 
Но в отличие от Рёскина рассматривал революцию как 
единственное средство осуществления этих иеремеп. Рёскин 
был занят осмыслением проблемы «искусство и общество», 
Моррис — проблемы «искусство и социализм». 

Художественные искания Морриса проявились в его ув-
лечении архитектурой, живописью, прикладными искусства-
ми. литературой. В мпогогранпости интересов Морриса, по 
Мнению Джека Линдсея, автора книпі «Уильям Моррис. 
En- жизнь и творчество» І5, отразилась перспектива идейно-
г ° с о ц и а л ь н о г о и творческого становления человека, мечтав-
шего о прекрасной жизни па земле и соединившего мечту 

[* 'Гам же, с. 107, 207. 
Нкякіп J. The Eagle's Nest.— In: Ruskin J. The Works. N. Y., 1885, 

is p- 18'4-
t-indsay J. William Morris: His Life and Work. L., 1975. 
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с идеей социализма. Для Морриса освобождение человека 
является как социальной, так и эстетической проблемой, ибо 
идеал свободы у него сливается с идеалом красоты. Прео-
доление отчуждения, свойственного буржуазному обществу 
возможно па путях соединения социально-политических це-
лей с художественной активностью. Дело не в подчинении 
искусства политической пропаганде, а во внесепші искусства 
в цептр бытия и действия. 

Из всех эстетических категорий Моррис рассматривает 
только одну — категорию прекрасного. Согласно его точке 
зрения, прекрасное — объективная необходимость, свойст-
венная природе и человеческой жизни: это естественные 
дары природы и то, что создается руками тружеников. Пре-
красное — закон гармонии, соответствующий общим законам 
жизни, красота жизни и природных форм. Прекрасное — это 
человеческая мысль, воплощенная в работе и произведениях 
труда; это выражение души целого народа и отдельного че-
ловека. Каждый человек обладает врождеппым чувством 
прекрасного, и развитие этого чувства зависит от социаль-
ных условий. 

Настоящее искусство выражает свободу мысли и слова, 
жажду света и знания. Опо должно воссоздавать историче-
скую правду, рисовать правдивый идеал полнокровной и 
разумной жизни и оказывать нравственное воздействие па 
людей. Такое искусство должпо стать потребностью каждо-
го человека. Особое внимание Моррис уделял формулирова-
нию целей искусства. В статье «Цели искусства» (The Aims 
of Art, 1887) говорится: «... цель искусства — сделать труд 
человека счастливым, а отдых плодотворным» 1в. Цель 
искусства — доставлять радость и счастье человеку, умиро-
творять душевное беспокойство, делать жизнь достойной и 
счастливой для всех. 

В лекции «Искусство под игом плутократии» (Art under 
Plutocracy, 1883) Моррис делит все искусство на два типа: 
интеллектуальное и декоративное (малые искусства, при-
кладные искусства). Первый тип служит для у д о в л е т в о р е -
ния только духовных запросов людей, второй тин с о е д и н я е т 
духовпые интересы с материальными потребностями. В пе-
риоды расцвета искусства между этими типами с у щ е с т в у е т 
внутренпяя взаимосвязь, но в условиях 

индивидуалистиче-
ской буржуазной цивилизации они отдаляются друг от ДРУ 
что не может пе наносить пм ущерб. Декоративное и с К У с С 

во как форма коллективного творчества исчезает, а индн 
18 Моррис У. Указ . соч.. с. 51. 
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дуальное, интеллектуальное искусство в отрыве от коллек-
тивною становится ограниченным, холодным, непонятным 
народу. Идеалом Морриса является человеческое сотрудни-
чество в свободном от эксплуатации обществе и содружество 
искусств — интеллектуального и декоративного. 

Моррис ратует за развитие народного искусства и свя-
занного с пим искусства ипдивпдуалыіых творцов. В лекции 
«Красота жизни» он говорил о том, что «высокое искусство, 
создаваемое только великими умами и чудесно одаренными 
руками, не может существовать без искусства народного» і7. 
Моррис отдавал предпочтение народному искусству, которое 
являлось результатом коллективного творчества. Такое 
искусство, по его мнению, существовало в средние века в 
произведениях ремесленников, а с развитием буржуазной 
цивилизации и в связи с обострившимся разделением труда 
коллективное творчество стало исчезать. Если к творчеству 
не иричастен весь народ, то искусство неизбежно приходит 
в упадок. Моррис считает ненормальным то, что искусство 
стало достоянием избранных, тогда как оно должпо принад-
лежать всем людям. 

Моррис отдал много силы и времени возрождению при-
кладных искусств. Он был не только знатоком, теоретиком 
и пропагандистом прикладных искусств, но сам был масте-
ром и художником-дизайнером. Он надеялся на то, что в 
будущем наступит бурное развитие художественных ремесел, 
столь характерных для средневековья, а в искусстве красо-
та, достигнутая средневековыми мастерами, соединится с 
реализмом, к которому стремятся современные художники. 
Подлинное искусство, по его убеждению, создается народом 
и сохраняет память о пароде-творце. 

Моррис признавал, что его понимание красоты и целей 
искусства восходит к идеям Рёскина, видевшего назначение 
искусств в том, чтобы доставлять людям радость в процес-
се работы. В лекции «Малые искусства» (The Lesser Arts, 
1882) Моррис подчеркивал, насколько важно вновь и вновь 
возвращаться к этой истине: «... отваживаюсь развить далее 
:,ТУ мысль в связи с тем, что мне приходят на ум слова, 
сказанные одним пз живущих ныне великих людей; я имею 
н ниду моего друга профессора Джона Рёскина. Во втором 
томе его ,,Камней Вепеции", в главе под названием „О при-
роде готики4', вы найдете самые правдивые и самые красно-
Речивые слова, когда-либо сказанные по этому поводу. То, 
, , то предстоит сказать в связи с этим мне,—лпшь эхо его 

Там же, с. 103. 
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слов» 1й. В лекцпп «Будущее архитектуры в условиях циви-
лизации» (The Prospects of Architecture in Civilization 
1881) Моррис указывал на объективно революционизирую' 
щее значение этой мысли Рёскина: «Оправдать то, что я 

только повторяю слова Рёскина, может одпо — на них обра-
щают меньше внимания, чем на все сказанное им,— навер-
но, из опасения, что правда, в них заключенная, неотвязно 
запала бы в сознание и либо побудила бы людей действовать 
соответственно собственным их сокровеппым помыслам, либо 
вынудила бы признаться в собственной лени и малоду-
шии» 19. 

Развивая идеи Рёскипа, Моррис выдвинул формулу 
«искусство — есть выражение человеческой радостп в труде». 
Он считал, что эта идея может быть полностью осуществле-
на в связи с развитием революционных социальных перемен 
в обществе. Радость творчества определяется удовлетворени-
ем творческих стремлений и социальных нужд, а также ма-
стерством творца. Моррис объясняет существующее безра-
достное положение в сфере труда не механизацией трудовых 
процессов, а существованием экономической системы, оспо-
ваппой па жажде прибыли, убивающей подлинно человече-
ские ценности. Искусство, считает он, должпо дать рабочим 
идеал разумпой жизни, представление о прекрасном, о радо-
сти творчества. 

Моррис вновь ссылается на Рёскипа, когда развивает 
мысль о том, что искусство зависит от условий труда множе-
ства людей. Так, в лекции «Искусство под игом плутокра-
тии» он говорит: «Искусство — это выражение радости че-
ловеческого труда. Если эти слова и не принадлежат про-
фессору Рёскину, в них, во всяком случае, воплощается 
основной принцип его учения. Никогда пе утверждалась бо-
лее важная истина. Если вообще возможно наслаждаться 
трудом, то какой поразительной глупостью представляется 
согласие людей трудиться без удовольствия! Какой ужасной 
социальной несправедливостью представится принуждение 
людей трудиться без удовольствия!.. Главное мое обвинение 
против нынешней общественной системы заключается в том, 
что она основана на безрадостном и чуждом искусству 
труде большинства людей...» 20. 

Мысль Рёскина и Морриса о том, что искусство вопло-
щает в себе радость человеческого труда, п е р е к л и к а л а с ь 
эстетическими воззрениями Л. II. Толстого па прироДУ 
18 Там же, с. 24(5—247. 
10 Там же, с. Л74. 
20 Там же, с. 178. 
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искусства, что свидетельствует о некоторых общих момен-
тах в понимании назначения искусства этими художниками 
с;іовл, выражавшими страстный протест против капитали-
стической цивилизации. 

Сильнейшее впечатление произвели па Морриса — так 
;ьч> как и на многих его современников — высказывания 
рёскина по поводу центральной и самой острой проблемы 
времени — проблемы эксплуатации, уничтожающей творче-
ский характер труда. Современное индустриальное общест-
во, говорил Рёскин, уничтожило свободу труженика, ущемив 
творческое начало в его труде, а ведь труженик свободен 
только тогда, когда творчески выполняет свою работу. 

Интересно напомнить, что для Карлейля, еще в 40-х го-
дах посвятившего социальной роли труда книгу «Прошлое и 
настоящее», социальный аспект труда имел второстепенное 
значение по сравнению с его религиозной функцией. Так, 
он утверждал, что «труд по своей природе религиозен... 
Всякий истинный труд — Религия... Всякий истинный труд 
свят... Вершина труда — в небесах» 21. К тому же «рыцаря-
ми труда» он считал не столько рабочих, сколько «капита-
нов промышленности», т. е. образумившихся капиталистов, 
взявшихся за правильную организацию труда. Карлейль со-
вершенно не ставил вопроса о творческом характере труда. 
И в этом коренное различие между его точкой зрения на 
труд и концепцией труда у Рёскина. Новаторство Рёскина 
проявилось прежде всего в том, что он увидел и вдохновен-
но показал творческий характер труда талантливых пред-
ставителей народа, связав труд с искусством, с красотой. 
По словам Джека Линдсея, «здесь-то как раз Рёскин и за-
вершил атаку на власть чистогапа, подчеркнув радость твор-
ческой активности в свободном человеке. Он сделал это до-
бавление, отнюдь не ослабив пафоса разоблачения общей бес-
человечности в обществе, управляемом по законам рынка; 
в действительности оп даже усилил это разоблачение» 22. 

Выдвигая проблему творческого труда, Рёскип вместе с 
Т(?м видел пагубные последствия разделения труда при ка-
питализме. Морриса глубоко поразила мысль Рёскипа о том, 
Чт<> разделение труда — это, по существу, разделение самих 
л 10Чей па мелкие фрагменты, это разрушение человеческого 
^ітеллекта, цельности индивида. Читая в 1883 г. «Капитал» 
|^арла Маркса во французском переводе, Моррис смог убе-
диться в справедливости этого наблюдения Рёскина. По по-

Ц г<»'1у1е Th. Past and Present. L., ШГі, p. 2G8. 270, 271. 
f'ndsay J. Op. cit., p. 00. 
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воду чтепия «Капитала» Моррис сделал запись, свидетель-
ствующую о том, что он прежде всего отмстил у Маркса то 
что как раз перекликалось с известной мыслью Рёскина' 
«Не только труд разделен н подразделен и распределен меж-
ду различными людьми, это сам человек разрезается на ча-
сти и превращается в автоматическую пружину какой-то 
ограниченной трудовой операции. Карл Маркс» 23. 

Высоко ценя полемический дух кпнги Карлейля «Прош-
лое и настоящее», Моррис тем не менее отвергал идею Кар-
лейля о том, что всякая работа желательна, ибо работа хоро-
ша сама по себе. ІІо мнению Морриса, эта идея выгодна 
тем, кто живет за счет труда других. При капитализме 
труд — бремя, он вызывает отвращение. И только при со-
циализме труд будет достойным человека, а машины станут 
не средством эксплуатации, а помощниками тружеников. 

Искусство является продуктом общества, в котором оно 
существует. Поэтому Моррис и видит в вульгарной, механи-
зированной, бесчеловечной капиталистической цивилизации 
причины упадка искусства, постепенного исчезновения кра-
соты и романтики. Моррис говорит прежде всего о приклад-
ном искусстве, но не только о нем. Искусство — выражение 
радости человеческого труда. А поскольку в буржуазном об-
ществе труд рабочего лишен радости, то там нет и настоя-
щего народного искусства: оно убито хищничеством буржу-
азии, разделением труда, утилитаризмом машинного произ-
водства. Для художника необходимы ум, воображение, 
выдумка. А между тем эти качества угасают в буржуазном 
обществе, где возрастает роль коммерции и припижается 
роль искусства. 

От Рёскина Моррис заимствовал идею творческого труда 
как основы нравственности, ио он развил ее дальше, дока-
зывал, что творческий труд рабочих возможен только при 
социализме. Моррис не только испытывал уважение к рабо-
чим и их способностям, он верил в рабочий класс как но-
вую силу общества, а со временем принял и идею револю-
ции. Он стал «социалистом на практике». 

Моррису безусловно импонировало представление Рёски-
на о самом процессе творческого труда, и свою п о в с е д н е в -
ную творческую работу оп строил по заветам учителя. 
Рёскин считал, что творческий труд должеп п р и н о с и т 
счастье. Человек счастлив в своем труде, если з а н и м а е т ^ 
тем, что ему по душе, к чему у него есть и с п о с о б н о с т и 
призвание. Испытывая уверенность в том, что делает в 

" Цит. по: Ibid., р. Gl. 
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правильно, человек не нуждается в подтверждении верно-
сти своего дела со стороны других людей и умеет оценить 
сиоі() работу, не сомневаясь в ее ценности. Труд не должен 
быть изнурительным, но перегруженность работой приносит 
удовлетворение. Следствием порочной социальной системы 
является труд принудительный или вынуждеппый, имею-
щий целью только добывание средств к существованию. Но 
если труд свободен, то перегруженность — благо, ибо чело-
век не может удовлетвориться малым. Вместо с тем труд не 
должен быть мучительным. Неимоверные усилия напраспы, 
ибо художественные ценности создаются не внешним напря-
жением всех сил и способностей, а великими людьми, де-
лающими свое дело без больших видимых усилий. Напряже-
ние в моральной сфере, в душе человека, значительно выше 
затрачиваемых им физических и интеллектуальных усилий. 
Интенсивное моральное состояние — это предпосылка созда-
ния художественного произведения, а замысел реализуется 
без чрезмерного напряжения. Художник трудится легко и 
спокойно, ибо талант проявляется в «вечном, неуклонном, 
целенаправленном, счастливом, верном труде, в котором спо-
собности человека концентрируются и дисциплинируются, но 
при этом применяются с необычайной легкостью» (АР, 11). 
Истинный художник отличается не склонностью к аффек-
тации или внешним эффектам, а честным, здоровым тру-
дом, таким же постоянным и регулярным, как труд рабо-
чего. 

Именно таким был творческий труд Морриса. Идеал 
творческого труда Рёскин и Моррис искали в средних ве-
ках, когда труд ремеслеппика был одновременно и трудом 
художника. Труд средневекового мастерового опи противо-
поставляли механическому, бессмысленному труду в инду-
стриальном капиталистическом обществе. 

Однако в отличие от Рёскипа Моррис видел в средневе-
ковье пе только прекрасный труд художпиков-ремесленни-
К(>н, но и жестокость социальных отпошений; он не призы-
вал к копированию искусства средневековья, а предлагал 
изучать искусство того времепи и паходить в нем вдохно-
вение; пе подражать ему, а па основе его изучения созда-
вать собственное, современное искусство, устремленное к 
сУдущсму. 

Мысль Морриса о гом, что ремеслепные гильдии 
сР<Мненековья стремились к справедливому распределению 
РаботЬІ среди мастеров и к созданию ценностей, которые 
Удовлетворяли бы реальные потребности людей, имела, по 
с^овам современного критика Стивена Ипгла, «великое 
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вдохновляющее значение для социалистического движения 
в Великобритании» 2 4 _ 2\ 

Творческий труд средневековых мастеров с особой си-
лон проявился в архитектурных сооружениях. Недаром на-
иболее очевидным выражением народного гения в области 
творческого труда Рёскин считал архитектуру, выделяя ее 
в зтом смысле среди других видов искусств. Рёскину при-
надлежит заслуга в создании оригинальной разновидности 
жанра эссе — :>ссе об архитектуре. Произведения Рёскина 
относящиеся к этому жанру, обладают высокими литератур-
ными достоинствами. Он писал об архитектуре как худож-
ник, воспроизводя в искусстве слова красоту архитектурных 
памятников. 

Жанр эссе об искусстве, созданный Рёскином, оказывал 
огромное влпяппе на современников и потомков именно по-
тому, что в пем затрагивались проблемы не только эстети-
ческие, по и проблемы социально-политического характера. 
Через литературный образ, как бы воссоздающий произве-
дение архитектуры или живописи, Рёскин умел рассказать 
о жизни всего общества. Такая глубина вйдепия действи-
тельности и широта обобщений привлекали читателей, стре-
мившихся постичь реальность в ее многообразных связях. 
Этот завоевавший признапие повый жанр О. Уайльд назвал 
«литературой об искусстве» 2в. Основной темой этого жанра 
стала творческая активность человека — в сфере искусства 
и в сфере общественной жизни, поиски новых эстетических 
и социальных ценностей в мире, который неизбежно под-
вержен перемепам. 

Моррис, как и Рёскин, уже в юности изучал готическую 
архитектуру и восхищался ею. В свои университетские годы 
он па писал стихотворение об архитектурном памятнике --
«Посвящение храму» (The Dedication of the Temple, 1853). 
Как п Рёскин, Моррис путешествовал но Франции (в 1884 
и 1885 гг.) с целью изучения архитектуры готических собот 
ров в Амьене, Шартрс, Руане, Бове. Его поражает в готике 
«единство красоты, истории и романтики». Как и Рёскин, 
Моррис иаппсал эссе об Лмьенском соборе — «Соборы Се-
верной Франции: тени Амьена» (The Churches of Northe 
France: Shadows of Amiens). Рёскинские идеи сказываются 
в таких произведениях Морриса, как «Рассказ о неизвест 
пой церкви» (The Story of Unknown Church), «Ночь в coj 
боре» (A Night, in a Cathedral), «Свенд и братья» (Sven 

38 
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а,к1 the Grethem). Изучение готической архитектуры пред-
принималось Моррисом отнюдь не в религиозных целях, 
ек) интересовали социальные и эстетические проблемы. 

В лекции «Готическая архитектура» (Gothic Architectu-
,v. 1889) Моррис развивал мысль о том, что готическая ар-
хитектура, создававшаяся руками тружеников, работников 
j-пльдий в свободных городах Европы в эпоху средних ве-
ков, воплощала в себе идеал свободы: «С самого начала та-
кай свобода стала возможна благодаря тенденции, которая 
предполагала свободу рук и ума при подчиненности их 
слаженной, коллективной деятельности»27. Готическая ар-
хитектура, ио мнению Морриса,—это великолепное, радост-
ное искусство, воплощение красоты мира. 

В возрасте сорока лет Моррис начал интересоваться со-
циально-политическими проблемами. Теперь он мечтает о 
«лучшем образе жизни», заявляет о том, что «невпимание 
к красоте оберпется когда-либо возмездием». Он приходит 
к мысли, что искусство не может по-настоящему развивать-
ся в условиях погони за прибылью. С 1877 г. он обращается 
к «социализму, увиденному глазами художника», начинает 
читать лекции для народа и выступать с обращениями к 
рабочему классу (так, в 1881 г. Моррис читал лекции в 
Колледже для рабочих, в котором ранее преподавал Рёс-
кин). 

В конце 70-х годов Моррис переходит к политическому 
толкованию противоречий капиталистического общества. Его 
статьп и речи об искусстве, объединенные в сборниках 
«Надежды и страхи, связанные с искусством» (Hopes and 
Fears for Art, 188^) и «Признаки переден» (Signs of 
Change, 1888), содержат социалистическую трактовку роли 
искусства в обществе. Эти статьи паписаны очень просто, 
лаконично, чем разительно отличаются как от мощной ри-
торики Карлейля, так и от возвышепного красноречия Рёс-
кина. Моррис хотел, чтобы его выступления были доступны 
простым людям, п в первую очередь рабочим. Он развивал 
мысль о том, что современная буржуазная цивилизация 
враждебна искусству, призывал к борьбе за сохранение 
творческого характера труда. Моррис считал, что искусство 
создается народом и для парода, что оно утверждает че-
ловеческое достоипство и дает ощущение счастья. 

Закономерно критикуя буржуазную цивилизацию и тот 
Упадок в искусстве, который вызван бесчеловечностью ка-
питала, Моррис подчас впадает в крайность и явно неспра-

Моррис У. Указ. соч., с. 124. 
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ведливо объявляет X I X в. в целом веком псевдоискусства 
С сожалением говорит Моррис о том, что искусство ц 

условиях эксплуататорского общества недоступпо народным 
массам, и ратует за развертывание просветительской д е я . 
тельности среди трудящихся с целью приобщить ц х к д0_ 
стижепиям культуры и искусства. Просвещение народных 
масс позволит им яспо увидеть свое рабское положение и 
будет способствовать борьбе за измепепие социальных по-
рядков. Моррис был склонен даже преувеличивать роль 
искусства в революционизировании народных масс. Так-
явно утопично следующее его утверждение в лекции «Кра-
сота жизни»: «И только одпо искусство смособпо им помочь 
и избавить их от этого рабства» 2\ Одпако во взглядах 
Морриса на искусство было больше историзма, чем у Рёс-
кина, оп теспее связывал судьбы искусства с обществен-
ным прогрессом, с борьбой классов. 

П 1883 г. Моррис стал членом Социал-демократической 
федерации, а затем Социалистической лиги. С этих пор оп 
принимает активное участие в социалистическом движении, 
пропагандируя идеи социализма в своих блестящих лекци-
ях, речах и обращениях к рабочим. Деятельное участие в 
общественной борьбе обусловило новый характер творчест-
ва Морриса. Теперь он создаст произведения, в которых 
воплощает социалистические идеи. Таковы «Гимпы для со-
циалистов» (Chants for Socialists, 1884—1886), поэма «Пи-
лигримы Надежды» (The Pilgrims of Hope, 1886), повесть 
«Сон про Джона Болла» (A Dream of John Ball, 1887), 
и футурологический роман «Вести ниоткуда» (News from 
Nowhere, 1890). 

Моррис испытал сильное воздействие идей марксизма. 
В работах К. Маркса он увидел точную и научную форму-
лировку закономерностей развития социальной жизни. Тра-
диция морального и эстетического протеста, идущая от Рёс-
кипа, соединилась у Морриса с политико-экономическими и 
философскими идеями К. Маркса, паучпо доказавшего не-
избежность крушения капитализма. И все-таки представле-
ния Морриса о будущем были еще во мпогом утопическими. 
Но утопия Морриса уже принципиально отличалась от уто-
пии Рёскипа, который ориентировался па утопии Платона, 
Томаса Мора, Фрэнсиса Бэкона. Моррис же был ближе к 
утопическому социализму Оуэна п Фурье. 

Рёскин внимательно изучал «Государство» и «Законы» 
Платопа п использовал некоторые идеи д р е в н е г р е ч е с к о г о 

2 8 Там же, с. 114. 
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философа в своем утопическом проекте создания «Гильдии 
си. Георгия». Ему была близка мысль Платона о том, что 
деление общества на разряды граждан должно основывать-
ся на нравственном принципе. В воспитании граждан, но 
его мнению, большое значение имеют эстетические эмоции, 
и частности наслаждение музыкой. Представления Платона 
об идеальном государстве Рёскин изложил в четвертом 
томе «Fors Clavigera», взяв у Платопа то, что ему казалось 
гармоничным и справедливым. По словам советского фило-
софа Л. Ф. Лосева, «все „Государство44 Платона не только 
посвящено анализу справедливости как некоего идеала, об-
щественно-политического и личного, по эта справедливость 
трактуется здесь у Платона еще и как подлинпое и глубо-
чайшее счастье»2®. 

Рёскин, однако, почувствовал в платоновской утопии то, 
что связано было с аристократической точкой зрения рабо-
владельческого общества. В частности, он видел, что Пла-
тон делит граждан идеального общества па правителей и 
воинов, с одпой стороны, и работников производительного 
труда — с другой. Рёскин также заметил, что Платон при-
знавал право на эстетическое воспитание только за двумя 
первыми разрядами граждан, пе имевшими отношепия к 
т РУду, а к труженикам он относился с явным пренебреже-
нием, как к рабам, и не считал нужным давать им право 
на воспитание и образование. В своей утопии — «Гильдии 
св. Георгия» — Рёскин преодолевает эту ограниченность 
Платопа и предлагает воспитывать и обучать всех достой-
ных людей, членов «Гильдии...». 

Рёскина привлекало «объяснение проекта истинного 
коммунизма в „Утопии14 (Utopia, 1516) Томаса Мора» (FC, 
2, 383), и он безусловно воспринял некоторые ее идеи. 
Прежде всего Рёскину был близок выдвигаемый Томасом 
Мором семейно-ремесленный принцип организации произ-
водства в земледельческих общинах, его идея участия всего 
населения в трудовой деятельности, мысль о полном удов-
летворении духовных потребностей людей, о разумном огра-
ничении материальных потребностей, об изготовлении толь-
ко самых необходимых вещей. Рёскин пе мог, одпако, при-
нять отношения Томаса Мора к физическому труду как 
«телесному рабству». Как и Мор, Рёскип резко осуждал 
эксплуататорское общество, но при этом их позиции были 
принципиально различны: если Мор выступал за отмену 

Jf) .7осев Л. Ф. История античной эстетики: Софисты. Сократ. Платон. 
М., 19G9, с. 604—605. 
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частной собственности, то Рёскпп — за ее сохранение в ра-
зумных пределах. 

В «Новой Атлаптиде» (New Atlantis, 1627) Фрэнсиса 
Бэкона Рёскин особенно ценил идею просвещения, идею 
любви к своей стране. Кроме того, устройство общественно-
го строя в утопии Бэкона, оспованного на идеальной монар-
хии, вполне отвечало монархическим иллюзиям самого Рёс-
кина. Он также разделял доводы Бэкопа в поддержку част-
ной собственности. Но в чем Рёскин коренным образом 
расходился с автором «Новой Атлантиды » так это в от-
ношении к научно-техническому прогрессу. В отличие от 
Бэкона, с энтузиазмом изображавшего научпо-техиическую 
организацию — «Дом Соломона» — и выступавшего за раз-
витие техники и усиление власти ученой элиты, Рёскип 
страшился технического, индустриального развития и в 
своем проекте «Гильдии св. Георгия» особо предусмотрел 
крайне ограниченное использование технических новшеств 
или вообще игнорировал их. 

О проекте и истории создания утопической по своему 
характеру «Гильдии св. Георгия» Рёскин рассказал в книге 
«Fors Clavigera», в которой он стремился изложить «истин-
но либеральные и коммунистические принципы» (FC, 2, 
443). Реализация этого проекта относится к 1876 г., когда 
в Бармуте, неподалеку от Шеффилда, была основана сна-
чала «Компания», а потом «Гильдия св. Георгия». Это, по 
словам Рёскина, было как «строительство плота в момент 
совершающегося кораблекрушения» (FC, 3, 32), это была 
«попытка изменить мир» (FC, 3, 231). И сделал это 
Рёскип из любви к человечеству. 

Для названия «Гильдии» Рёскин пе случайпо выбрал 
имя св. Георгия, считавшегося покровителем Англии. Но 
в это символическое имя он вкладывал иной смысл: св. Геор-
гий, герой легенды, боролся против дракона, он хотел с 
помощью меча исправить мир, но, по мнению Рёскина, 
пришла пора перековать мечи па орала. Поэтому и смысл 
этого имени Рёскин объясняет греческим словом «геор-
гус» — «земледелец» (с этпм связапо пазвапне поэмы Вер-
гилия «Георгики», посвященной земледелию). «Гильдия 
св. Георгия», таким образом, должна была быть з е м л е д е л ь -
ческой общиной, в которой рабочие, оставив города и фаб-
рики, стали бы заниматься сельскохозяйственным трудов-
И действительно, рабочие Шеффилда начали о б р а б а т ы в а т ь 
тринадцать акров земли, принадлежащей «Гильдии». 
землю Рёскип купил на средства, собранные пм в т е ч е н и е 
четырех лет но подписке. Он гордился тем, что вот нако-
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НОц «и Англии ПОЯВИЛСЯ КЛОЧОК земли, который передан в 
руки рабочих» (FC, 4, 81). В 1879 г. Рёскин организовал 
и Шеффилде музей для рабочих и сам часто бывал там, 
чувствуя, с каким почтением и уважепием относились к 
нему рабочие. В письме к Нортону от 1 ноября 1879 г. 
Рёскин писал о своих отношениях с рабочими: «Эти люди 
глубоко интересуют меня, и я нужен им, совесть моя пе 
спокойна, когда я оказываюсь в другом месте (т. е. вдали 
от Шеффилда.-Л А.)> (LN, 2, 161). 

Создание «Гильдии св. Георгия» Рёскин рассматривал 
как попытку преодолеть «тяжелые времена» (hard times, 
КС, 2, 483). И по случайно он использует здесь это харак-
терное выражение, которое Диккенс избрал для заглавия 
своего романа. «Гильдия св. Георгия» воспринималась 
Рёскином как островок истинной человечности среди хаоса 
капиталистической цивилизации, в которой господствует 
жестокая конкуренция, развертывается кровожадная борьба 
за деньги, где царят голод и нищета. 

В «Гильдии св. Георгия», полагал Рёскпп, люди должны 
жить трудом рук своих, заниматься возделыванием земли, 
строительством собственных домов н разумно паслаждаться 
досугом. Решительно ничего не принималось от образа 
жизпи индустриального города, почти не допускалось ис-
пользование машин, чтобы не загрязнять природную среду. 
Ручной труд должен был удовлетворять материальные и 
духовпые потребности тружепиков. Люди должны трудить-
ся не только для самих себя, но прежде всего ради инте-
ресов всех членов «Гильдии» и в конечпом итоге — во имя 
интересов своей страны. Каждый человек должен соответ-
ствовать своему месту и призванию и честно выполпять 
свой долг перед «Гильдией». Все доходы распределяются 
среди бедных, которые освобождаются от любых налогов. 

Большую роль в жизни членов «Гильдии» Рёскин отво-
дит воспитанию и образованию. Все дети учатся в школах, 
іде их обучают полезным ремеслам, умению трудиться на 
•чемле, павыкам полного самообслуживания, где им препода-
ют литературу, музыку, где налажено физическое воспита-
ние (ученики занимаются гимпастикой). Для школы «Гиль-
Лии св. Георгия» Рёскин намеревался написать учебники 

искусствознанию, ботапике. зоологии и геологии. В каж-
дом доме, считал он, должна быть библиотека, где будут 
"редставлепы такие авторы, как Господ, Вергилий, Шекс-
пир, Вальтер Скотт, т. е. любимые авторы самого Рёскина. 

«Гильдия св. Георгия» должна быть основана, по замыс-
лу Рёскина, па общих нравственных устремлениях ее чле-
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нов, которые подчиняются руководителю общины, назначен-
ному правлением фонда св. Георгия, а также английскому 
королю. Члены «Гильдии» отличаются простотой, скромно-
стью, сердечностью. Но главной добродетелью должно стать 
послушание (в этом чувствовался отголосок монархических 
иллюзий Рёскина и следствие его преклонения перед сред-
невековым рыцарским кодексом чести). Целью создания та-
ких общин, как «Гильдия св. Георгия», Рёскип считал здо-
ровье и счастье людей. Оргапизация таких общин, по его 
мнению, возможна только мирным путем в рамках сущест-
вующих обстоятельств. Но такая попытка, предпринятая в 
условиях капиталистического общества, оказалась неудач-
ной и была обречена на провал. Создание утопических об-
щпп пе могло воспрепятствовать процессу промышленного 
производства в общество, не в силах было остановить пого-
ню за богатством и моральпую деградацию буржуазного об-
щества. 

Создавая свой утопический роман «Вести ниоткуда», 
Моррис учитывал представления Рёскипа об общппе тру-
жепиков, а также принимал во внимание его пеудачную 
попытку организовать «Гильдию св. Георгия». По этому 
поводу A. JI. Мортон заметил: «С 1871 по 1884 год Рёскин 
писал „Форс Клавигера44... где излагал цели своей Гильдии 
св. Георгия и план сети утопических коммун, в которых 
жизнь сильно походила на тѵ, которая оппсапа в „Вестях 
ниоткуда14, хотя Рёскин с его аристократическим социализ-
мом никогда не представлял себе того духа товарищества и 
демократического равенства в жпзпи, которые для Морриса 
были венцом всего дела. Моррис понял также — и возмож-
но, что его до некоторой степепи паучила пеудача Гиль-
дии,— что всякая попытка постепенного преобразования об-
щества такими методами обречепа на неуспех. Но, несмот-
ря на то что Моррис пошел значительно дальше Рёскина, 
оп многому паучился от последпего п всегда относился к 
нему с огромным уважепием» 30. 

В романе «Вести ниоткуда» Моррпс описывает переход 
к социалистическому обществу революционным путем, как 
результат свержения пролетариатом власти к а п и т а л и с т о в . 
Выдвигаемая в книге идея революционных перемен я в л я е т -
ся результатом знакомства Морриса с марксизмом, о д н а к о 
само общество будущего представлено утопически (ручной 
труд ремесленников, отказ от маптиппого п р о и з в о д с т в а 
и т . п . ) . 

30 Мортон А. Л. Лпглпйская утопия. М., 195С, с. 193. 

314 



«Первые шагп социальной революции должны положить 
начало перестройке искусства народа то есть радости жиз-
ни» J !,— утверждал Моррис в лекции «Искусство и социа-
лизм» (Art and Socialism, 1884). В лекции «Как мы живем 
п как мы могли бы жить» (How We Live and How We 
Might Live, 1884, опубл. 1887), говоря о пролетарской ре-
волюции, которая должна изменить основы современного 
общества, оп затрагивает и вопрос об искусстве будущего. 
Настоящее искусство, по его мнению, будет успешно раз-
биваться только в обществе, в котором труд приносит удов-
летворение и счастье, люди получают возможность свободно 
развивать свои индивидуальные способности. Испытав ра-
дость свободпого труда, народ будет стремиться выразить 
свои чувства в творческой работе, в искусстве: «Рабочий 
цех снова превратится в школу искусства» а2. 

Одним из условий развития искусства будущего Моррис 
считал создание для каждого человека такой жизненной об-
становки, при которой его окружало бы прекрасное — 
жилье, вещи, природа. Моррис остро поставил экологиче-
скую проблему: важно сохранять природу, красоту земли 
для блага всего человечества. Он решительно осуждал за-
грязнение прекрасных рек отходами промышленного произ-
водства. В лекции «Искусство и красота земли» (Art and 
I he Beauty of the Earth, 1881) он выдвинул перед народом 
задачу «превратить страну из прокопченного задворья мас-
терской в цветущий сад» 33. 

Моррис пе соглашался с теми, кто утверждал, что искус-
ство и машинное общество несовместимы пи при каких об-
стоятельствах. По его мнению, машины враждебны искус-
ству только тогда, когда они порабощают людей, т. е. в бур-
жуазном обществе, а в будущем, при социализме люди 
станут хозяевами машин, которые помогут им создавать ус-
ловия жизни, способствующие развитию искусства. Однако, 
выдвигая эту верную мысль, Моррис допускал ряд оговорок, 
в которых сказались его утопические представления о гря-
дущем ходе общественного развития. Так, он заявлял, что 
сам предпочитает ручной труд и общество без машин; что 
н будущем люди смогут безболезненно отказаться от помо-
щи техники в производстве и в быту. 

Моррис считал, что коллективистский характер и соци-
альные условия будущего общества дадут возможность лю-
дям, сохранив духовные завоевания прошлого, создать нре-
31 Моррис У. Указ. соч., с. 216. 
12 Morris W. Political Writings. N. Y., 1973, p. 153. 
3,1 Моррис У. Указ. соч., с. 146. 
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красное, небывалое по своей художественной силе искусст-
во. В лекции «Общество будущего» (The Society of the 
Future, 1887) он подробно останавливается на том, как н 
социалистическом обществе здоровая жизнь свободных лю-
дей, здоровое и всестороннее проявление их чувств и здо-
ровая мораль создадут предпосылки для развития подлинно-
го искусства. 

В романе Морриса «Вести ниоткуда» в традиционной для 
английского фольклора форме видений выражена мечта о 
счастливом будущем, в котором наступит расцвет искусст-
ва и литературы. В форме прекрасной фантазии Моррис 
показал нравственное возрождение человека при социализ-
ме. В будущем он находит свободу, счастье, радостный 
труд, братство, гармонические отношения с природой, 
предвидит все возрастающую роль искусства. Верпо указы-
вая на действительные черты социалистического общества, 
Моррис вместе с тем вносит в нарисованную им картину 
утопический элемент: он недооценивает роль технологиче-
ского прогресса, его герои труду рабочего предпочитают 
труд ремесленника, в будущее же перенесен Моррисом 
идеал единения искусства и ремесла, приписываемый средне-
вековым мастерам. 

A. JI. Мортон отмечал, что ромапу Морриса присущ 
историзм и понимапио условий жизни в бесклассовом обще-
стве: «Этот синтез самой древней мудрости с самой совре-
менной, ума — с воображением, революционной борьбы — 
с простой любовью к земле и придает „Вестям ниоткуда'4 их 
исключительную литературную ценпость» 34. 

Вместе с тем под влиянием Рёскина в романе «Вести ни-
откуда» сказывается излишнее увлечепие автора средневе-
ковым, ибо именно там Моррис видел идеал ремесленника — 
идеал художпика. Однако он отверг «патернализм» Рёскина 
и использовал средневековые мотивы только для иллюстра^ 
ции того, как можно было бы жить и трудиться в условиях 
свободного труда. Идеализируя простоту культурной жиз-
ни средних веков, Моррис в отличие от Рёскина не прини-
мал социальной структуры средневекового общества. Он 
понимал, что будущее нельзя основывать па феодальных 
социальных отношениях. Утопическое представление об 
обществе дополнялось усвоенными им марксистскими идея-
ми, убеждением, что отмепа частной собственности неми-
нуема. Моррис признавал, что в Апглип еще не созрели 
условия для революционных перемен, что необходимо про-

34 Мортон А. Л. Английская утопия. М., 1050, с. 210. 
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свещать рабочий класс и приобщать его к социалистическим 
идеям. 

Ф. Энгельс назвал Морриса «социалистом эмоциональной 
окраски» :'5. Некоторая наивность Морриса в изложении 
социалистических идей, его анархистские ошибки в конеч-
ном итоге объясняются незрелостью социалистического дви-
жения в Англии того времени. При всех утопических момен-
тах книги «Вести ниоткуда» в ней развивается великая 
идея: человечество может достичь полного счастья и рас-
цвета искусства только в процессе строительства коммуни-
стического общества. Такпм образом, Моррис внес в англий-
скую культуру своего времени социалистический идеал, 
создавая искусство высокого романтизма в условиях даль-
нейшего развития классовой борьбы. 

Эстетические идеи Морриса нерасторжимо связапы с его 
энергичной деятельностью в сфере культурной жизни Анг-
лии второй половины X I X в., с его передовыми политиче-
скими убеждениями и активным участием в общественной 
борьбе. Он был ведущим представителем возникшего в кон-
це X I X в. английского социалистического искусства, в рам-
ках которого следует также рассматривать творчество Джи-
ма Коннела, X. Дж. Времобери, Роберта Трессала. 

В статьях, лекциях, речах и письмах Морриса формули-
руются положения, ставшие отправной точкой развития в 
Англии социалистической эстетики, связапной с идеологи-
ей марксизма. Пусть Моррис сделал на этом путп лишь 
первые шаги и его мысль не всегда была последовательной, 
пусть он нередко высказывал утопические суждения, но не-
сомненно, что он впервые внес идеи марксизма в английское 
искусствознание. Современная марксистская литературная 
и художественная критика в Англии (A. JI. Мортон, Джек 
Лппдсей, Рей Уоткинсоп и др.) считает Морриса первым 
марксистом в английской литературе и эстетике. 

п К. Маркс и Ф. Энгельс об искусстве. М., 1976, т. 2, с. 3oÖ. 



Труды Джона Рёскина 
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Лекция об искусство. М., 1900; СПб., 1907. 
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Оливковый венок: (4 лекции о промышленности). М., 1900. 
Последнему, что и первому. М., 1906. 
Прогулки ио Флоренции. СПб., 1902. 
Сезам и лилии: (Три лекции Джопа Рёскина: 1. О сокровищипцах ко 

ролей; 2. О садах королей; 3. О тайне жизни). СПб., 1900. 
Современные английские стилисты. М., 1911. 

Условные сокращения назвапий 
отдельных работ Д. Рёскина 

S — Stones of Venice 
М — Modern Painters 
A - The Art of England 

FC — Fors Clavigera 
P — Praeterita 

AP — Pre-Raphaelitism. Aratra 
Pentelici 

PA — The Political Economy oi 

UTL — «Unto This Last» and the 
Two Paths 

Art 
LN — Letters to С. E. Norton 
TT — Time and Tide 
MP — Munera Pulveris 
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Г . В . А Н И К И Н 

Эстетика 
Джона 

РЁСКИНА 
и 

английская 
литература 

XIX 
века 

Джон Рёскин (ІКР.І И НЮ) виднейший 
представитель английского литературо-
ведспия и искусствознания X I X в. 15 его 
эстетике своеобразно сплавились глубокий 
интерес к античности и острая критика 
социально-экономических противоречии 
современного ему общества, идеи про-
светительства и романтизма, оригиналь-
ным дар эссеиста и философский универ-
сализм теоретика. 
Джон Рёскин оказал сильнейшее воздеіі 
ствне па формирование творческих про 
грамм целых течений, повлиял на творче-
ские судьбы отделыіых крупных худож-
ников своего времени, его идеи получили 
дальнейшее развитие в искусстве и эсте 
тике X X в. 
В книге Г. В. Аникина впервые дана 
столь полная характеристика Джона Рёс-
кина в перспективе основных моментов 
развития английской литературы и искус-
ства минувшего столетня. 
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