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ВВЕДЕНИЕ

Эссеист, теоретик и философ Томас Де Квинси хоть и не входит в

число «канонических» романтиков, однако является заметной в рамках

английской романтической традиции фигурой. Не имевший возможности

обратиться к оригинальным текстам Томаса Де Квинси читатель не так давно

начал знакомство с наследием  автора: произведения Де Квинси начали

переводиться на русский язык лишь к концу XX века. Объяснение этому

явлению можно найти, рассмотрев проблематику, интересовавшую  автора:

темы деструктивных поведенческих тенденций и эстетизации аморальных

явлений были чужды советскому читателю. За рубежом работы Де Квинси,

напротив, не только широко извес тны, но и активно изучаются историками

литературы. Следует отметить монографию Фредерика Бёрвика «Томас Де

Квинси: Знание и Сила» («Thomas de Quincey: Knowledge and Power »)

посвященную пересмотру специфических аспектов поэтики Томаса Де

Квинси. Сосредотачивая внимание на избранных текстах, Бёрвик изучает

взаимодействие исторических реалий и личного жизненного опыта Томаса

Де Квинси, находящих отражение в его мировоззрении и философии [32].

Отметим также научный вклад Роберта Моррисона — известного

исследователя, специализирующегося на проблематике, связанной с

творческим наследием Томаса Де Квинси. Моррисон — автор множество

научных работ, изучавший разные этапы формирования поэтики писателя;

среди его трудов — полное жизнеописание Томаса Де Квинси [48], ряд

статей, а также монография «Аморальная книга Де Квинси» («De Quincey's

Wicked Book»), предлагающая детальный анализ самой знаменитой

автобиографической работы Де Квинси [ 46]. В контексте изучения

взаимосвязи творчества Де Квинси с традицией изображения пр еступника и

преступления в английской литературе большой интерес представляет

научная работа итальянского исследователя Марио Праца «Романтическая
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агония» («The Romantic Agony»). В своём труде Прац фокусируется на

особенностях романтического отношения к из ображению аморального в

искусстве, изучая их в рамках развёрнутой панорамы европейского

литературного процесса XVIII -XIX веков [50].

В конце XX — начале XXI века интерес отечественной науки к

личности и творчеству несколько Томаса Де Квинси возрос. Связь л ичной

судьбы писателя с особенностями его поэтики подробно рассматривал а Н. Я.

Дьяконова в статье «Томас Де Квинси — повествователь, эссеист, критик»

[12]. Тема пересечения поэтики Де Квинси с русской литературой также

изучалась отечественными исследовател ями. Известно, что Фёдор

Достоевский был восторженным читателем работ Де Квинси, и это

увлечение, по мнению М. П. Алексеева, отзывается уже в первом

опубликованном романе писателя [1]. В. В. Виноградов в своей статье «О

литературной циклизации» анализирует  схожесть мотивов, встречающихся в

«Невском проспекте» Николая Гоголя и «Исповеди англичанина, любителя

опиума» Де Квинси [7]. «Проза Томаса Де Квинси. Жанрово -стилистические

аспекты» Ю. А. Талагаевой — первая диссертация на русском языке,

представившая широкий анализ наследия писателя [24]. Талагаева

справедливо отмечает, что отечественные учёные, работавшие с

проблематикой, связанной с традицией английского романтизма (Г. В.

Аникин, А. А. Елистратова, Н. Я. Дьяконова, И. О. Шайтанов и другие) ,

обращаются по большей части к творчеству общепризнанных

«канонических» романтиков, оставляя, между тем, без внимания многие

важные имена, в числе которых — имя Томаса Де Квинси.

Исследования, посвящённые осмыслению места Томаса Де Квинси в

английском литературном процессе и изучению влияния творческого

наследия автора на романтическую традицию, практически отсутствуют в

отечественном литературоведении. Зарубежное литературоведческое

сообщество уделяет внимание данной проблематике, однако крупные

исследования, в рамках которых была бы  рассмотрена взаимосвязь процесса
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эволюции образа преступника в английской литературе с наследием Де

Квинси, отсутствуют. Это обуславливает выбор темы данного

исследования и её актуальность .

Цель данной работы — проследить эволюцию образа преступника в

рамках английской романтической традиции и выявить характер влияния

эссе Томаса Де Квинси «Убийство как вид изящного искусства» на данный

процесс; обосновать значимость творческого наследия Томаса Де Квинси для

английского литературного процесса .

Задачи работы, которые необходимо выполнить для достижения

цели исследования:

1) Рассмотреть традиции изображения асоциальной личности в

английской литературе конца XVIII — середины XIX века; изучить

предпосылки появления идеалистического образа преступника и эволюцию

романтического героя в произведениях английских романтиков.

2) Обозначить положение Томаса Де Квинси в ряду английских

романтиков; выявить специфику поэтики писателя.

3) Проанализировать тексты критической стать и «О стуке в ворота у

Шекспира» и эссе «Убийство как вид изящного искусства» Томаса Де

Квинси; рассмотреть отличительные особенности образа преступника,

представленного Томасом Де Квинси в сравнении с изображением человека

за чертой закона, характерным для  английских романтиков первой половины

XIX века.

4) Рассмотреть влияние эссе Томаса Де Квинси «Убийство как вид

изящного искусства» на образ преступника в английской литературе

эстетизма, проследить эволюцию данного образа во второй половине XIX

века, анализируя произведения Оскара Уайльда «Перо, полотно и отрава» и

«Портрет Дориана Грея»; обосновать взаимосвязь предложенной Томасом Де

Квинси модели взаимоотношений этики и эстетики с эстетической

концепцией «искусство ради искусства».
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Объект данного исследования — литературный процесс в Англии

XVIII-XIX веков.

Предмет данного исследования — связь между романтической

традицией изображения персонажа -преступника в английской литературе и

эссе Томаса Де Квинси «Убийство как вид изящного искусства».

Материалом данного исследования  послужили следующие тексты:

эссе Томаса Де Квинси «Убийство как вид изящного искусства» («On Murder

Considered as one of the Fine Arts», 1827 г.) на  языке оригинала [40] и в

переводе С. Сухарёва [11]; критическая статья Томаса Де Квинси «О стуке в

ворота у Шекспира» («On the Knocking at the Gate in Macbeth», 1823 г.) на

языке оригинала [41] и в переводе С. Сухарёва [10]; эссе Оскара Уайльда

«Перо, полотно и отрава» («Pen, Pencil and Poison», 1889 г.) на  языке

оригинала [54] и в переводе А. Зверева [25]; роман Оскара Уайльда «Портрет

Дориана Грея» («The Picture of Dorian Gray», 1890 г.) на языке оригинала [57]

и в переводе М. Ликиардопуло [26]; повесть Роберта Луиса Стивенсона

«Странная история доктора Джекила и мистера Хайда» («Strange Cas e of Dr.

Jekyll and Mr. Hyde», 1886 г.) на языке оригинала [53] и в переводе И.

Гуровой [23].

Методологической основой данного исследования  являются труды

зарубежных и отечественных учёных, посвящённые разработке проблем,

связанных с эстетикой английского романтизма, особенностями эволюции

образа преступника в рамках английской романтической традиции,

осмыслением роли творческого наследия Томаса Де Квинси в английском и

мировом литературном процессе: работы Ф. Бёрвика,

Р. Моррисона, Ю. А. Талагаевой, Н. Я. Дьяконовой.

Для проведения данного исследования были использованы

элементы следующих литературоведческих методов : элементы

биографического и историко-литературного методов — для определения

положения Томаса Де Квинси в ряду английских романтиков, выявления

особенностей поэтики и мировосприятия автора и повлиявших на их
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формирование факторов; элементы герменевтического и сопоставительного

методов — для анализа текстов произведений Томаса Де Квинси, выявления

отличительных особенностей образа персонажа -преступника в

произведениях Де Квинси, сравнения и анализа  развития образа преступника

в английской литературе второй половины XIX века под влиянием идей

Томаса Де Квинси.

Научная новизна данного исследования заключается в обращении к

творческому наследию Томаса Де Квинси и его влиянию на английский

литературный процесс для пересмотра эволюции образа преступника в

рамках романтической традиции.

Практическая значимость данной работы состоит в возможности

использования полученных выводов при комментировании текстов

английских романтиков и эстетов (Уильяма Вордсворта, Сэмюэла

Кольриджа, Джорджа Гордона Байрона, Оскара Уайльда). Результаты

исследования могут быть использованы при подгот овке общих курсов

лекций по истории английской литературы, а также специальных курсов

лекций по эстетике английского романтизма.

Структура работы. Содержание исследования изложено на 79

страницах текста и включает введение, две главы, сопровождающиеся

выводами, заключение, библиографический  список и приложение.

Библиографический список состоит из 60 наименований, из них 32 на

иностранных языках. Приложение содержит перевод анализируемых

фрагментов текстов Томаса Де Квинси, Оскара Уайльда и Роберта Луиса

Стивенсона на русский язык.

Частичная апробация результатов исследования  была проведена

15 апреля 2020 года в рамках научной студенческой конференции в РГГМУ

ИПА (Санкт-Петербург). На конференции был представлен доклад

«Английские романтики в поисках героя но вого типа: фольклорные истоки

образа романтического мятежника».
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ГЛАВА I. АСОЦИАЛЬНАЯ ЛИЧНОСТЬ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ

АНГЛИЙСКИХ РОМАНТИКОВ: ПОИСК ГЕРОЯ НОВОГО ТИПА

1.1 Фольклорные истоки романтического героя

Интерес английских романтиков к психологии асоциальной личности

(обращение к образу преступника, изгнанника, деспота, еретика) обусловлен

литературной традицией и перекликался с центральной романтической

идеей: идеей о свободе, стоящей превыше любого закон а. В стремлении

предложить литературному миру новые способы изображения человека,

находящегося в конфликте с социумом и самим собой, романтики вели

непрерывный поиск, целью которого являлись источники иной поэтики.

Одним из таких источников стал национальн ый фольклор. Со времён эпохи

Ренессанса деятели различных сфер искусства не переставали превозносить

античные образцы, изучать древнюю историю и мифологию, однако

практически не обращались к наследию родных земель.

Романтики, тем не менее, не являлись «пер вооткрывателями» богатой

образности устного народного творчества: расцвету английского романтизма

предшествовала волна интереса писателей второй половины XVIII века к

старинным песням и сказаниям. Знаковыми для данного периода стали

публикации поэтических сборников Джеймса Макферсона («Песни

Оссиана», 1760 г.), Томаса Перси («Памятники старинной английской

поэзии», 1765 г.)  и Томаса Чаттертона («Стихи, предположительно

написанные в Бристоле...», 1777 г.). Дискуссии о подлинности текстов,

включённых в данные сборники, не утихали на протяжении многих лет.

Макферсон так и не предоставил оригинальных рукописей «шотландского

Гомера», Перси, помимо видоизмененных текстов народных баллад,

предлагал читателю ряд подражаний, а Чаттертон сочинял стихи на

средневековом английском диалекте, приписывая их Томасу Роуэлю —
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монаху XIV века, никогда не существовавшему в действительности.

Значительные изменения, вносимые авторами в старинные тексты,

обосновывались стремлением адаптировать материал, предлагая публике в

первую очередь эстетику народного творчества, его особое очарование.

Читатель, привыкший к строгим канонам классицизма, воспринимал

фольклор как нечто новое, экзотическое, привлекательное в своей наивности.

Как отмечает В. М. Жирмунский, практика свободного обращ ения с

национальным наследием подвергалась критике, однако писатели нового

поколения признали огромную значимость данных работ: «Песни Оссиана»

обрели огромную популярность в Европе, а позже — и в России [14].

«Оссиан вытеснил из моего сердца Гомера», — так звучит признание

Вертера, героя романа Иоганна Вольфганга Гёте [8, с. 126]. Оссиана читали

Вальтер Скотт, Джордж Гордон Байрон, поэты «Озёрной школы». Не

меньшее влияние на классиков английского романтизма оказал и Перси.

Уильям Вордсворт напишет: «Я не думаю, что существует хотя бы один

современный поэт, который не гордился бы тем, что и он многим обязан

сборнику Перси» [59, c. 491].

Находясь в поиске новых героев, новой образности, английские

романтики XIX века вновь обратились к народной балладе, и это т интерес

был закономерен. Всё локальное, резко индивидуальное в творчестве ранее

отвергалось как нерациональное; классицисты не мыслили подобными

категориями, наследие для них являлось «общечеловеческим». Схожий

подход применялся и к языковым особенностям , присущим представителям

различных народностей (диалектам). Классицисты не допускали отклонений

от речевого образца. Романтики, напротив, стремятся наделить своих героев

уникальными чертами: как никогда становится ценно речевое своеобразие.

Самобытный национальный фольклор обогащает язык поэтов новой

лексикой. Вальтер Скотт в своих исторических романах широко использует

архаизмы и диалектизмы, представляя читателю детальную картину

определённой эпохи, а Уильям Вордсворт призывает отказаться от
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намеренных усложнений и позволить искусству говорить с людьми на

живом, настоящем языке.

Романтики намеренно лишали своё искусство элитарности:

первостепенной миссией поэта было стремление «открыть людям глаза»,

научить читателя видеть красоту во всём, что его окружае т. Корнем

социальных проблем романтики считали пагубное влияние рутины на

человеческую душу, недостаток прекрасного в мире; именно поэтому они

стремились поэтизировать явления, ранее считавшиеся безынтересными,

лишёнными эстетического потенциала (жизнь про столюдинов, быт

«естественного» человека) или даже варварскими (экзотические обычаи и

культуры). При этом писатель вёл с читателем диалог на равных: искусство,

по мнению романтиков, должно было стать доступным всем и каждому. Как

писал Вордсворт: «Кто такой поэт? Это человек, который говорит с людьми:

человек, находящий наслаждение в собственных страстях и желаниях,

который наделён особой способностью черпать удовольствие из духа жизни

(«the spirit of life»), находящегося внутри него...», «Поэзия не плачет слезами

ангелов, она плачет настоящими человеческими слезами, по её венам течёт

настоящая человеческая кровь» [60, с. 500]. Именно такой подход к

творчеству использовали поэты озёрной школы, работая над «Лирическими

балладами» («Lyrical Ballads», 1798  г.); данный сборник в значительной

степени опирался на фольклорное наследие .

Как было отмечено выше, романтики проявляли интерес к судьбам и

повседневной жизни представителей простого народа — людей, работавших

вне больших городов. Крестьянин, земледелец, «низменный» герой с точки

зрения классицизма, становился привлекателен для писателя -романтика в

первую очередь потому, что не рос в рамках правил, придуманных и

искусственно внедрённых в социум «просвещённым» человеком. Свободное

проявление чувств, исконные се рдечные страсти и единение с природой

стали мотивами, пронизывающими произведения английских писателей

раннего романтизма; «естественного человека» с его непониманием законов
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света можно считать одной из ступеней развития романтического героя. Как

известно, романтический герой переживал трансформации на протяжении

первой половины XIX века, характер его бунта менялся, выходил на иные

уровни: вскоре «естественного человека» в английской литературе вытеснит

«человек страстный». Уже в 1807 году Джордж Гордон Ба йрон, один из

главных идеологов эпохи, критически высказался о поэзии Вордсворта,

упрекая писателя в наивном творческом подходе: «Вордсворт перестаёт

нравиться именно тогда, когда он "погружается" умом в самый банальный

мир идей, облекая их при этом в форм у не простую, а ребяческую...», «Мы

полагаем, что эти томики обнаруживают талант, достойный более высоких

задач, и сожалеем, что господин Вордсворт ограничивает свою музу такими

вздорными темами» [4, с. 524].

Обращаясь к фольклорному наследию, английские п исатели

стремились перерабатывать его в соответствии с духом времени; от

мистификаций и подражаний они переходили к оригинальности, усложняя и

развивая мотивы, перенятые у поэтов старины. Баллада является лаконичным

жанром: страсти и противоречивые конфлик ты в ней изображались ярко, но

бесхитростно. Для баллады характерна неясность, недосказанность: события

преподносятся слушателю фрагментарно, одна сцена быстро сменяет другую.

Персонажи наделены определёнными чертами, объясняющими их поведение,

но черты эти лишь «намечены». Романтикам предстояло глубже изучить

устройство человеческой души, добавить психологизм в произведения,

основанные на материале старинных песен.

Сюжеты народных баллад можно условно разделить на три основных

группы: истории эпического ха рактера (поэт освещает сражения, подвиги

героев), лирико-драматические сюжеты (повествующие о любви и разлуке) и,

конечно, разбойничьи песни (например, популярнейший цикл баллад о

Робине Гуде) [14]. Любопытная особенность заключается в том, что если

авторы английских народных баллад придавали большое значение описанию

исторических событий, для шотландской баллады характерной чертой
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являлось обратное: здесь войны и бунты становятся лишь фоном для

локальных историй о власти страстей над разумом. Безумства чел овека,

ведомого страстями, занимают центральное место в сюжетах шотландских

баллад: мы можем наблюдать трагичные судьбы отдельно взятых семей и

родов. Персонажам шотландской народной баллады присущи неистовые

проявления чувств: они совершают жестокие прест упления из зависти,

ревности, любви. Романтиков, чей герой, как было отмечено выше,

переживал эволюцию, привлекал фольклор с мрачным колоритом. Мотивы

шотландских баллад вдохновляли писателей искать ответ на вопрос о том,

что может толкнуть человека за чер ту — нарушить закон, пренебречь

долгом, сойти с праведного пути.

Следует обратить внимание на то, что в ряде шотландских баллад

особой кровожадностью отличались именно женские персонажи: мать может

стать подстрекательницей в преступлении или даже убить соб ственных детей

(баллады «Эдвард» («Edrward»), «Принц Роберт» («Prince Robert»)), сестра —

утопить сестру из ревности («Баллада о двух сёстрах» («The Twa Sisters»)),

невеста — заколоть уличённого в измене жениха («Лорд Уильям» («Lord

William»)). Женщины мстят, плетут интриги, избавляются от недругов

собственными или чужими руками. Образ зла, заключённого в теле

прекрасной девушки, получает развитие в поэме Сэмюэла Кольриджа

«Кристабель» («Christabel», 1800 г.). По сюжету поэмы молодая невеста по

имени Кристабель отправляется ночью в лес, чтобы помолиться за своего

возлюбленного. Там она встречает Джеральдину — загадочную даму,

ищущую убежище. Добросердечная Кристабель приглашает путницу в свой

замок, несмотря на то, что предчувствует опасность. Девушки провод ят ночь

в одной спальне, и наутро Кристабель оказывается околдована

Джеральдиной, явившей свою дьявольскую сущность. «Кристабель»

пронизана духом народной баллады и эстетикой «романтического ужасного».

Поэма так и не была закончена, и судьбы таинственной з лодейки и её жертвы

остались неизвестны. Критики и исследователи по -разному трактуют образ
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Джеральдины: одни склоняются к тому, что ночная гостья — женщина-

оборотень, страшное создание из народных легенд, рождённое творить зло,

другие же придерживаются ино й точки зрения, считая Джеральдину

пленницей тёмных сил, вынужденной мучить людей против своей воли [9].

Так или иначе, Кольридж предпринимает попытку исследовать природу зла.

 Похожий мотив прослеживается и в другой поэме автора,

вдохновлённой фольклором — «Сказании о старом мореходе» («The Rime of

the Ancient Mariner», 1798 г.). Данная поэма открывает  сборник «Лирические

баллады», публикация которого считается отправной точкой развития

английского романтизма. Центрального персонажа поэмы можно определить

не только как романтического героя, но как романтического преступника,

причина злодейства которого остаётся для читателя загадкой. По сюжету

поэмы старый мореход губит своей стрелой  альбатроса, доброго вестника,

помогавшего вывести корабль из ловушки льдов . Герой совершает убийство

без каких-либо объективных оснований: другие члены экипажа радостно

приветствуют птицу и кормят с рук, когда он заносит арбалет. Откуда же

приходит иррациональное зло? А. Н. Горбунов полагает, что поступок

старого морехода воплощает в себе первородный грех — неискоренимую

тягу человека к разрушению [9]. Исследователь приводит цитату из письма,

отправленного Кольриджем брату в марте 1798 года, когда работа над

поэмой уже была завершена: «Я совершенно твердо верю в первородный

грех; в то, что с момента рождения наш разум поврежден, и даже когда наш

разум светел, наша природа порочна и воля слаба» [9, с. 28]. Мореход

навлекает на судно гнев высших сил, однако в финале поэмы остаётся

единственным членом команды, спасшимся от смерти. О н больше не может

вернуться к прежней жизни, и вынужден странствовать по миру, навсегда

оставаясь одиноким скитальцем, искать того, кто выслушает его историю:

«Alone, alone, all, all alone,

Alone on a wide, wide sea!

And never a saint took pity on
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My soul in agony»1 [35, с. 27].

В контексте фольклорных истоков английского романтического героя

большое значение, несомненно, имеет наследие разбойничьих баллад. Самый

известный персонаж таких песен — благородный лучник Робин Гуд,

живущий в Шервудском лесу вместе  с дружиной «весёлых людей» («merry

men»). Широкая популярность историй о Робине Гуде в XIII-XIV веках была

обусловлена антифеодальными настроениями крестьян, недовольством

работой высших церковных чинов, провинциальной администрации.

Храбрый разбойник противопоставляется жестокой власти, угнетающему

простой народ «закону», несправедливому и варварскому. Интересно то, что

в балладах все сторонники Робина Гуда имеют имена, а вот его противники

обозначаются лишь по социальному признаку: шериф, епископ, король.

Многие песни цикла основаны на однотипной сюжетной схеме: какой -

нибудь горожанин по приказу властей или по собственному побуждению

пытается арестовать Робина Гуда, признанного «преступником» («outlaw»), и

вступает с лучником в схватку. Будучи впечатлённы м силой и бесстрашием

противника, персонаж вскоре осознаёт, что заблуждался: он занимает

сторону Робина и добровольно присоединяется к «весёлым людям». Данный

сюжет раз за разом подчёркивает декларируемую поэтом мораль:

действующий закон не всегда бывает с праведлив, а диктующий его авторитет

— честен и добродетелен.

Фольклорный образ отважного разбойника также получил развитие в

произведениях романтиков начала XIX века: к примеру, ряд песен поэмы

Вальтера Скотта «Рокби» («Rokeby», 1813 г.) повествует о судьбе

преступника, скрывающегося в лесах, и чувствах влюблённой в него юной

девушки. Описаниям идеалистической жизни Робина Гуда и его дружины

вдали от селений и городов отводится много места в балладах. Схожим

образом изображает пристанище своего героя и Вал ьтер Скотт, поэтизируя

вольную жизнь разбойника, грабящего зажиточных господ под покровом

ночи. Скотт придаёт своему герою поистине романтический облик,
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многократно подчеркивая уникальную индивидуальность, которой наделяет

его асоциальный статус; бытие «по другую сторону закона» становится

привлекательной чертой, предполагает жизнь, полную страсти и

приключений. Герой сам заявляет о своей исключительности,

противопоставляя свой труд труду королевского рыцаря, за которого сперва

принимает его девушка. Рыцарь  трубит в свой рог на заре, разбойник же

говорит о том, что его рог можно услышать только в глубокой ночи:

«"I read you, by your bugle-horn,

And by your palfrey good,

I read you for a ranger sworn,

To keep the king's green wood." —

"A ranger, lady, winds this horn,

And 'tis at peep of light;

His blast is heard at merry morn,

And mine at dead of night"»2 [51, c. 88].

Возлюбленная разбойника, прекрасная девушка, готова пожертвовать

спокойной жизнью и разделить с избранником его долю; она воспевает  идеал

свободы, признавая единственный властный над людьми закон — закон

любви:

«O Brignal banks are fresh and fair,

And Greta woods are green;

I'd rather rove with Edmund there,

Than reign our English queen»3 [51, c. 88].

Вальтер Скотт, как и многие роман тики начала XIX века, проявлял

особый интерес к балладам и преданиям старины: писатель собирал

фольклорные памятники, странствуя по отдаленным уголкам Шотландии.

Результатом этих путешествий стал трехтомный сборник «Песни

шотландской границы» («Minstrelsy of the Scottish Border», 1802 г.). В

отличие от большинства современных ему поклонников фольклора Скотт не

стремился подвергать баллады литературной обработке, однако снабжал их
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подробными комментариями, позволяющими читателю полно и ярко

вообразить себе быт, культурные особенности и переживания людей

определённой исторической эпохи. Балладное начало ярко проявится и в

знаменитых исторических романах Скотта: перенимая принцип, характерный

для шотландской народной баллады, писатель изображает судьбы и страст и

отдельно взятых людей на фоне исторических событий, с которыми

непосредственно связана жизнь героев. Тем не менее, свою первую

известность Вальтер Скотт обрёл именно как поэт -стилизатор и знаток

памятников английской и шотландской поэзии.

Подводя итоги, опишем характер влияния национального фольклора

на эволюцию романтического героя в начале XIX века. С зарождением

романтического течения связан старт непрерывных поисков героя нового

типа; одним из источников новой поэтики и образности для романтиков

становятся народные песни. Романтики обращают внимание не только на

особенности национального колорита и индивидуального облика

исторических эпох, запечатлённые в фольклоре, но и на сюжеты о власти

страстей над человеческой душой, о переживаниях, толкающих геро ев на

преступления. «Естественного » человека, бегущего от тесных рамок,

диктуемых социумом, постепенно сменяет человек «страстный ». Романтики

развивают традиционные для шотландской народной баллады мотивы

ревности, мести, клановой вражды, размышляя также и  о самой природе зла.

Определённое влияние на эволюцию романтического героя оказывает

традиция разбойничьей баллады: источником вдохновения становятся

сюжеты о преступниках, стремящихся к вольной жизни вдали от общества и

гнёта жестокого закона. Данный мотив перекликается с романтическим

идеалом свободы и идеей отказа от беспрекословного подчинения

авторитету: маргинальность героя становится, прежде всего, знаком его

исключительности и поэтизируется.
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1.2 Английский готический роман: новый взгл яд на образ злодея

Эволюция образа романтического преступника в первой половине

XIX века также связана с обращением писателей к традициям и

особенностям жанра английского готического романа. Итальянский

исследователь Марио Прац в своём труде « Романтическая агония» отмечает,

что контрастные комбинации концепций «боль/удовольствие» («pleasure -and-

pain») и «красота/смерть» («beauty -and-death»), ярко проявившиеся в

творчестве романтиков, корнями уходят в готическую теорию: важную роль

в осмыслении «эстетики ужасающего» сыграли такие авторы как Уильям

Коллинз («Ода страху» («Ode to Fear»), 1746 г.), Нейтан Дрейк («О

вызывающем ужас» («On Objects of Terror»), 1798 г.) и Анна Летиция Айкин

[50]. В своём эссе «Об удовольствии, извлекаемом из ужасающего» («On the

Pleasure Derived from Objects of Terror », 1773 г.) Айкин пишет: «...на

некоторых ужасающих вещах мы задерживаем внимание с неподдельным

удовольствием; мы не чувствуем, что наши моральные принципы как -то

задеты и не похоже, чтобы мы испытывали вол нение, однако страх по какой-

то причине все равно нас угнетает. Это — "парадокс сердца", и его не так-то

просто разрешить» [29, с. 276] (перевод выполнен мною — П. М.).

Развитие английской готической литературы предшествовало

расцвету эпохи романтизма: к концу XVII века классицистский канон и его

представления о «варварской» культуре Средних веков начали терять

актуальность; деятелей искусства захлестнул интерес к данному периоду

истории. Начали пользоваться популярностью архитектурные подражания —

здания, стилизованные под старинные замки и соборы; из городских архивов

извлекались старинные рукописные документы и книги . Мотивы

средневековых легенд изучались писателями и легли в основу нового жанра,

получившего название «готический роман».

Первым готическим романом принято считать «Замок Отранто » («The

Castle of Otranto») Горацио Уолпола. Впервые книга была издана анонимно в
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1764 году, однако в переиздании Уолпол добавил к названию романа

необычный подзаголовок — «готическая повесть» («a gothic story»). Ва льтер

Скотт в своей рецензии на  «Замок Отранто» признаёт данное произведение

состоявшейся попыткой создания нового литературного жанра и впервые

использует по отношению к нему термин «готический роман» [22, с. 236 -

238].

В «Замке Отранто» Уолпола формируется система образов, ставшая

впоследствии канонической для готического романа: могущественный

злодей, добродетельный герой и дама, находящаяся в положении жертвы.

Авторы готических романов строили сюжеты вокруг таинственных

преступлений и, как следствие, рас сматривали проблемы, связанные с

особенностями поведения и мировосприятия асоциальной личности.

Готический роман — это не только старинные монастыри, подземелья,

проклятья и пугающие духи прошлого; это появление персонажей, живущих

вне привычного читателю уклада, зачастую погрязающих в пороке,

предающих и убивающих, угрожающих чести и покою других людей.

Центральной фигурой в повествовании является злодей, на нём сходятся все

ведущие мотивы романа. В «Замке Отранто» Горацио Уолпол представляет

читателям образ Манфреда, открывающего целую галерею готических

злодеев. Манфред изображается Уолполом как жестокий феодал, терзаемый

мрачными страстями, но не лишённый, однако, величия и привлекательных

качеств. Как писал об этом персонаже Вальтер Скотт: «Он отважен, хитер,

коварен, честолюбив, как многие властители тех мрачных варварских

времен, но не лишен остатков совести и естественных чувств, что заставляет

нас до известной степени сочувствовать ему, когда гордыня его иссякнет, а

его род гибнет» [22, с. 241].

Зачастую авторы готических романов наделяли своих злодеев

гиперболизированной страстью: жаждой любви и власти над людьми.

Страсть и толкает злодея на преступление; данный мотив остаётся

неизменным для злодеев в романах Энн Радклиф, признанных классикой
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английской готической литературы. В центре сюжета здесь обычно

находится порядочная, но небогатая героиня, судьба которой полна

жизненных трудностей. Схожую сюжетную схему ранее использовал

родоначальник английской «чувствительной» литературы Сэмюэл

Ричардсон: Радклиф возвращается к сентименталистской модели, однако

накладывает на неё готический фон. Энн Радклиф уделяет значительное

внимание личности злодея, модернизируя и углубляя образы,

представленные в произведениях Уолпола.

В романе Радклиф «Удольфские тайны»  («The Mysteries of Udolpho»,

1794 г.) противником добродетельных персонажей является синьор Монтони

— загадочный владелец Удольфского замка, с которым главная героиня

Эмилия знакомится на светском вечере. Двойственность натуры злодея

находит отражение в его облике: писательница не наделяет Монтони

безобразными, неприглядными чертами, позволяющими читателю легко

отличать положительных героев от преступников. Радклиф описывает

персонажа следующим образом: «Этот синьор Монтони поражал видом

сознательного превосходства и несокрушимым апломбом; все невольно ему

подчинялись. Лицо у него было продолговатое и довольно узкое; несмотря на

это, он слыл красавцем; может быть, энергия и сила его духа, отражавшаяся в

его чертах, составляли его главное обаяние» [21, с. 13 0]. Главная героиня не

знает, как ей следует относиться к синьору Монтони. Эмилии определённо

неуютно в его обществе, однако определить причину своих страхов девушка

не может: ничто во внешности или поведении Монтони не наталкивает на

догадки о его злом умысле. Тиран не сразу снимает маску добродетельного

господина: лишь находясь вдали от общества он показывает своё истинное

лицо. Двуличие становится одной из главных черт, присущих готическому

злодею: истинные мотивы и желания таких персонажей противоречат

правилам, обусловленным отведёнными им социальными ролями.

Разрушение ожиданий способствует возникновению у читателя чувства

страха; ярким примером здесь также может послужить образ монаха -убийцы
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Скедони, персонажа другого романа Энн Радклиф под названием

«Итальянец» («The Italian», 1797 г.). Тем не менее, и этот злодей представлен

читателю как человек, раздираемый противоречиями: Скедони находится в

разладе с самим собой, отличается гордостью и высокомерием, однако легко

может поддаться сомнениям. Скедони тяготит груз ужасных событий

минувших дней, становящийся причиной его отчужденности. Т аинственное,

мрачное прошлое, в котором кроется причина надлома личности готического

злодея, становится одной из точек соприкосновения его образа с образом

романтического героя (в особенности, как отмечает А. А. Елистратова, с

героями восточных поэм Байрона [13]). Важно, однако, отметить, что злодеи

Радклиф не подвергают героев страданиям ради собственного удовольствия:

обычно ими движет жажда богатства и власти, и все зло деяния совершаются

ими в попытках добиться желанной цели. Кроме того, романам Радклиф, в

соответствии с просветительской традицией, присущ дидактизм: пережившая

все лишения главная героиня обретает счастье в браке, а злодей получает

заслуженное наказание.

Мэтью Грегори Льюис в своём романе «Монах» (« The Monk: A

Romance», 1796 г.) предлагает читателю эволюционную трансформацию

готического злодея, проводя черту под разработками предшественников. Как

отмечает Б. Р. Напцок, данное произведение стало ярким приме ром

литературы переходного периода —  стремление к романтическому идеалу

постепенно вытесняет просветительские ценности [19, с. 173]. В центре

сюжета романа Льюиса также находится раздираемая противоречиями

натура: монах Амбросио — одарённый проповедник, б езоговорочно

преданный своему Богу. Вместе с тем, однако, героя отличают тщеславие,

лицемерие, склонность к разрушительному образу мысли. Излишняя

самоуверенность и тяга к страстям толкают Амбросио на путь греха: он

совершает одно преступление за другим, з аключая, в итоге, союз с самим

Дьяволом. Характерной чертой  образа монаха -преступника и здесь является

двуличие: Амбросио привлекает к себе прихожан благородной внешностью
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(«облик монаха был ... исполнен властного достоинства. Его отличал

высокий рост, а лицо его было необыкновенно красивым ... Безмятежность

одевала его гладкое чело ... черты дышали душевным спокойствием» [17, с.

29]), красноречием и многочисленными талантами («...он мог бы стать

украшением родной страны» [17, с. 189]). За внешней добродет ельностью

героя, однако, скрывается глубокий внутренний разлад: плотские чувства

вступают в болезненный конфликт с церковными табу, подчиняя себе волю и

разум монаха. Тьма и свет ведут непрерывную борьбу в душе Амбросио, и

тьма оказывается сильней: социаль ная среда, в которой взрослеет юноша,

благоприятствует «пышному расцвету его пороков» [17, с. 189]. Писатель

изображает последовательное нравственное падение человека: непомерное

эго Амбросио позволяет ослабеть его вере, отдаляет его от Бога,

способствует сознательному принятию зла и, наконец, приводит монаха к

связи с тёмными силами — герой превращается в «классического»

готического злодея. Элементом ужасного в романе Льюиса также становится

переломное несоответствие героя исполняемой им социальной роли;

приближённые Амбросио не могут поверить в то, что одарённый

проповедник оказывается преступником: «Смятение монаха ... окровавленная

одежда изобличили в нём убийцу Антонии. Но когда в нём узнали

безупречного Амбросио, "святого", кумира Мадрида, все окаменел и от

изумления и едва сумели убедить себя, что зрение их не обманывает» [17, с.

305]. Таким образом, Льюис представляет читателю развёрнутую картину

трансформации человеческой души, уделяя особое внимание психологии

злодея, его внутренним метаморфозам.

Подводя итоги, отметим основные нововведения, используемые

авторами английских готических романов второй половины XVIII при

построении образа злодея. Фигура злодея в готическом романе занимает

центрально место: всё внимание читателя оказывается сосредоточено на

отрицательном персонаже. Писатели избегают однолинейности в трактовке

характера злодея, стремятся раскрыть мотивы его преступлений, наделяют
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персонажа таинственным прошлым. Зачастую злодей становится жертвой

мрачных страстей; имея, тем не менее, необход имость существовать в

социуме, он вынужден скрывать свои пороки и слабости за внешним

достоинством. Двуликость готического злодея, «тёмная» сторона его жизни,

постепенно открывающаяся читателю, является элементом ужасного: в

готическом романе порок прячетс я за маской добродетели. Вместе с тем,

однако, данный мотив отражает душевный разлад героя, его конфликт с

миром и самим собой. Стирая грань между злом и благородством, автор

готического романа наделяет персонажей -преступников уникальными

чертами: злодеи переживают сложную внутреннюю борьбу наравне с

главными героям. Тем не менее, романтизация аморального поведения

готическому роману не присуща: в финале истории добродетельные герои

получают вознаграждение за свои страдания, а над злодеем торжествует

правосудие.

1.3 Сатана в поэме Джона Мильтона «Потерянный рай»:

романтическое переосмысление образа

Изображение Сатаны в поэме «Потерянный Рай» («Paradise Lost»,

1667 г.) обладает определённой спецификой: с расцветом эпохи Романтизма

связана новая волна интереса читателей и критиков к эпическому

произведению Джона Мильтона. Сатана Мильтона традиционно является

олицетворением мирового зла, однако обладает, вместе с тем,

психологически сложным внутренним миром: романтики начала XIX века

обнаруживают в нём не только погубившего человечество коварного

искусителя, но героического мятежника, раздираемого противоречиями и

страстями.

В оригинальной интерпретации библейского сюжета Мильтоном

находит отражение сочетание двух различных тенденций, во многом

определившее мировоззрение автора: синтез гуманистической идеологии
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эпохи Возрождения и пуританской религиозности. Мильтон, судьба которого

тесно переплелась с событиями Великой английской револ юции, стал

свидетелем и участником яростной политической борьбы: взгляд поэта на

захлестнувшие страну потрясения находит отражение в поэме. Сатана —

падший ангел, предводитель мятежных духов, изгнанных с небес; он

обвиняет Бога в единовластии, видя в его в ековом правлении тиранию, за что

и оказывается низвергнут в Ад. Сатана у Мильтона предстаёт в облике

побеждённого, но сильного волей вождя, героического, самоотверженного

бунтовщика — поэт проявляет сочувствие к герою, восставшего против

авторитета власти и потерпевшего поражение. Сатана Мильтона не просто

становится в прямую оппозицию Богу, но гордо провозглашает себя равным

ему, о чём упоминает в обращении к павшим соратникам:

«Who now is Sovran, can dispose and bid

What shall be right: farthest from him is best,

Whom reason hath equalled, force hath made supreme

Above his equals»4 [45, c. 11].

Мильтон именует Сатану «князем тьмы» («Prince of Darkness»),

всячески подчёркивая царственность и могущество героя, наделяя его, как

отмечает Перси Биши Шелли, «величием прекрасного и грозного духа». В

своём эссе «О Дьяволе и дьяволах » (1819-1820 г.) Шелли акцентировал

внимание на стремлении Мильтона отойти от привычных читателю образов

отвратительного чудовища или же мелкого шутовского беса: « Что касается

Дьявола, то он всем обязан Мильтону. Данте и Тассо представляют его нам в

самом неприглядном виде. Мильтон убрал жало, копыта и рога ... и возвратил

(Дьявола) обществу» [27, с. 402]. Отношение Шелли к поэме Мильтона

характерно для романтиков: Сатана как гордый, непокорный, страстный,

презирающий страдание дух приковывал к себе внимание поэтов начала XIX

века, воспевавших идеалы борьбы и свободы. Как отметил в 1790 г. Уильям

Блейк: «Мильтон чувствовал себя в кандалах, когда писал о Боге и Ангелах,

и свободно — когда речь шла о дьяволах и Геенне, потому что он был
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настоящим поэтом и, сам того не сознавая, принадлежал к партии Дьявола»

[31, с. 354].

Нельзя, однако, утверждать, что поэтизир уя великий бунт павшего

ангела, Джон Мильтон стремится найти для него оправдание. Анализируя

специфический подход Мильтона к изображению сюжета о первородном

грехе, мы не можем отрицать присущее автору глубокое религиозность и

главенствующую идею божествен ного порядка: добро и зло в бытие

нерасторжимы, однако Бог всегда будет оставаться воплощением мудрости,

вечности, милосердия. Образ Бога в поэме — это образ справедливого отца, в

котором неистовый ангел видит тирана. Бог мог бы даровать Сатане

прощение, однако гордый мятежник не смог бы его принять : рассуждая о

своих взаимоотношениях с царём небес, Сатана мечтает о мире, однако

вместе с тем понимает, что рано или поздно несвобода вновь толкнёт его на

бунт. Сатана смиряется с мыслью о том, что ему никуда не  деться от

собственной природы:

«Me miserable! which way shall I fly

Infinite wrath, and infinite despair?

Which way I fly is Hell; myself am Hell»5 [45, c. 101].

Индивидуалист, восставший против авторитета и попавший под

власть страстей, Сатана Мильтона обладает многими чертами, характерными

для идеализированного романтического мятежника. Сатана самого себя

видит «освободителем» от Божьего гнёта: он готов заплатить большую цену

за свободу, но не желает становиться рабом. «Князь тьмы» утверждает, что

готов терпеть тяготы жизни в адской пустыне, если наградой за это станет

избавление от власти Отца:

«We shall be free; the Almighty hath not built

Here for his envy, will not drive us hence:

Here we may reign secure, and, in my choice,

To reign is worth ambition, though in Hell:

Better to reign in Hell, then serve in Heaven!»6 [45, c. 11].
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Вместе с тем образ Сатаны не лишён трагизма: герой раздираем

противоречиями, ему мучительная его греховная природа. Сатана неспособен

правильно осознать свое место в мире, сложный механизм устройства

которого в полном своем объёме доступен лишь Богу — внутренний

конфликт и жажда мести вынуждают его действовать во вред себе и

окружающим. Мятежник осознаёт губительность своих действий, однако не

в силах пойти против себя самого. Принимая свою незавидную долю, Сатана

рассуждает о новообретённом статусе «князя»  со скорбью:

«In Heaven, which follows dignity, might draw

Envy from each inferior; but who here

Will envy whom the highest place exposes

Foremost to stand against the Thunderer's aim,

Your bulwark, and condemns to greatest share

Of endless pain? Where there is then no good

For which to strive, no strife can grow up there »7 [45, c. 34].

Подводя итоги, отметим главные особенности предложенного

Джоном Мильтоном образа Сатаны в поэме «Потерянный Рай», которые, к

началу XIX века, начинают трактоваться читателями и критиками с позиции

романтических воззрений. Библейский образ «архиврага» у Мил ьтона

отличается особым величием и глубиной. Сатана выделяется даже в ряду

других персонажей «Потерянного Рая»: ни Бога, ни сына Божьего, ни Адама,

ни Еву поэт не наделяет столь сложной и богатой духовной жизнью.

Царственная гордость Сатаны, яркая страстность, проявляющаяся в его

натуре, а также бесстрашие в бескомпромиссной борьбе с безусловным

авторитетом привлекают внимание романтиков. Бунт Сатаны начинает

восприниматься в первую очередь как неистовое стремление героя нарушить

границы, установленные само державным авторитетом, желание подняться

выше отведенного ему в бытии места. Как и гуманисты Возрождения,

Мильтон полагал, что свет и тьма в мироздании крайне тесно переплетены

между собой: это также повлияло на характеристику Сатаны, величие
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которого отчасти заслоняет воплощенное в нем мировое зло. Восставший

против Бога Сатана осуждается Мил ьтоном, однако обладает, так или иначе,

рядом ярких романтических черт.

1.4 Байронический мятежник и эволюция романтического

преступника в первой половине XIX века

Персонажи Байрона, от Чайльд-Гарольда до Каина, ярко

иллюстрируют процесс поиска романтиками героя нового типа: бунтаря,

отверженца, богоборца, мятежни ка, отрицающего людские законы. Как

отмечает Марио Прац, зачастую мы можем наблюдать присущий такому

персонажу «жестокий героизм », который, как полагают некоторые

исследователи, является одним из мотивов народной баллады, перенёсших

трансформацию [50]. Ярким примером персонажа с чертой «жестокого

героизма» может послужить Лара Байрона («Лара» («Lara»), 1814 г.):

«Too high for common selfishness, he could

At time resign his own for others' good

But not in pity, not because he ought,

But in some strange perversity of thought,

That swayed him onward with a secret pride

To do what few or none would do beside;

And this same impulse would, in tempting time,

Mislead his spirit equally to crime »8 [33, с. 20].

Романтический герой находится в неразрешимом конфликте с

окружающим миром и, пресекая полумеры, обрывает все этические,

моральные, общественные связи. Наличие связей определяет «человеческий

облик» персонажа, но приверженец романтического идеала отказывает ся

играть роль «достойного», «добродетельного» члена общества, сознательно

выбирая свободу. Тем не менее, такая свобода влечёт за собой одиночество,

бытие изгоя и скитальца, она всегда сопряжена с мукой. Герой вынужден
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искать, чем заполнить пустующую душу;  он рад бы обрести покой, но

спокойная жизнь быстро становится для него невыносимой.

Один из наиболее ярких романтических героев -преступников —

Конрад, персонаж поэмы Байрона «Корсар» («The Corsair», 1814 г.).

Отвергнутый людьми, он выбирает путь пиратства , судьбу головореза и

грабителя, ставя себя в прямую оппозицию обществу. Тем не менее, Байрон

изображает Конрада привлекательной для читателя фигурой: поэт наделяет

корсара мрачным прошлым, полным трагических событий, обосновывая

таким образом его отречение от закона. Кроме того, Байрон добавляет новую

сферу проверки для романтических идеалов героя — любовь. Чайльд-

Гарольд отправился скитаться по незнакомым землям, разочаровавшись в

беспечной жизни, однако его мучили лишь собственные отчуждённость и

одиночество; он не подвергался испытаниям любовью. Любовь — сила,

способная вывести на свет все лучшие стороны человека; преступник может

испытывать любовь и быть любимым:

«He was a villain — aye — reproaches shower

On him — but not the passion, nor its power,

Which only proved, all other virtues gone,

Not quilt itself could quench this loveliest one! »9 [34, с. 16].

И всё же прекрасное в своей естественности, свободное чувство

всегда оказывается скованно жестокими традициями и законами людей.

Герой, вставший на путь борьбы за право любить по-настоящему, вынужден

идти против принятого уклада: ему приходится предавать, красть и убивать.

И всё же идеал байронического мятежника, стоящий выше любых

человеческих слабостей, не позволяет ему обрести счастье в объятиях

возлюбленной. Сколь ни была бы любима Конрадом прекрасная Медора,

корсар не может позволить себе эту связь; как истинный романтический

герой, он будет свободен лишь в море:

«On her he must not gaze, he must not think,

There he might rest — but on Destruction's brink —
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Yet once almost he stopp'd — and nearly gave

His fate to chance, his projects to the wave;

But no — it must not be — a worthy chief

May melt, but not betray to woman's grief »10 [34, c. 26].

Байронический отступник получает развитие в двух других знаковых

произведениях автора: поэме «Манфред» («Manfred», 1817 г.) , в которой

человек противостоит вселенной силой собственного разума, и пьесе «Каин»

(«Cain: A Mystery», 1821 г.): библейский герой б росает вызов богу, бунтует

против бездумного преклонения перед авторитетом.

Можно заметить, что романтическим героем зачастую становится

именно романтизированный преступник — «преступивший черту»

человеческого или божьего закона, не желающий вписываться в

общепринятый порядок или не способный в него вписаться. На рубеже

XVIII-XIX веков английские романтики развивали данный образ, усложняя

психологию героя, но придерживаясь, тем не менее, характерной для

романтизма поэтизации злодея. Образ человека за чертой  закона, будь его

преступление вынужденным или добровольным, совершённым осознанно

или по заблуждению, всегда оставался притягательным для романтиков.

Героям, намеренно отвергающим благодетель, романтики зачастую

приписывали особую жестокость:  преступник не просто не стыдится своего

злодеяния, а получает от его совершения удовольствие. Наслаждение чужим

страданием становится мотивом  преступления. Яркий пример такого героя

— граф Ченчи, персонаж трагедии Перси Биши Шелли «Ченчи» («The

Cenci», 1819 г.):

«All men enjoy revenge, and most exult

Over the tortures they can never feel,

Flattering their secret peace with others' pain.

But I delight in nothing else. I love

The sight of agony, and the sense of joy,

When this shall be another's and that mine;
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And I have no remorse and little fear,

Which are, I think, the checks of other men »11 [52, с. 18].

Ченчи словно стремится найти последнюю грань аморального,

изощряясь в надругательствах над церковными нормами. Он пытается

совершить преступление столь ужасное, что человеческая фантазия будет

бессильна создать злодеяние отвратительнее. Тем не менее, преграды Ченчи

не встречает. Он продолжает испытывать мир на прочность, всё сильнее

убеждаясь в том, что никакой авторитет: ни власти, ни Папа Римский, ни

даже сам Бог не способен воспрепятствовать осуществлению его желаний.

На приёме граф произносит тост в честь гибели своих детей, восхваляя

«всесильного Дьявола», и приглашённые представители духовенства не

смеют его прервать. Возмездие настигает Ченчи, однако конец е го

злодеяниям приходит лишь через другое ужасное преступление —

отцеубийство.

Другой романтический персонаж, склонный к садизму, появляется в

стихотворении Джорджа Крэбба «Питер Граймз» («Peter Grimes», 1810 г.).

Произведение Крэбба повествует о жизни моряка, способного найти

удовлетворение лишь в изуверских издевательствах над своими подручными:

«He built a mud-wall'd hovel, where he kept

His various wealth, and there he oft -times slept;

But no success could please his cruel soul,

He wish'd for one to trouble and control;

He wanted some obedient boy to stand

And bear the blow of his outrageous hand;

And hoped to find in some propitious hour

A feeling creature subject to his power »12 [36, c. 254]

Сгубивший трёх молодых помощников Граймз оказывается изгнан

коммуной и брошен наедине с жуткими видениями — призраками невинных

душ. В финале произведения герой умирает мучительной смертью,

рассказывая священнику о духах, не позволяющих ему найти покой. «Питер
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Граймз» — пример интереса романтиков не только к совершаемому

человеком преступлению, но и к следующему за ним наказанию; данной

темы касался и Кольридж в вышеупомянутом «Сказании о старом мореходе»,

и Джордж Байрон в пьесе «Каин».

Подводя итоги, обратим внимание на основные отличительные черты

образа «классического» романтического героя, формировавшегося в

английской литературе на протяжении первой половины XIX века.

Романтики стремятся осветить диалектику духовной жизни

«исключительного» человека, об основать внутренний конфликт героя.

Романтический мятежник ставит идеал безграничной свободы превыше

всего, обрекая себя на одиночество среди себе подобных: такой герой —

индивидуалист с чувством трагической обреченности.  Романтиков

интересует противоречие между законами внутренней жизни личности и

законами, диктуемыми социумом. Преступление героя — способ

противопоставить его существующему укладу: асоциальный статус такого

персонажа — знак его исключительности. Жизнь романтического героя

определяют желания сердца, однако писатели постепенно меняют уровень

страстей: из раздираемого противоречиями человека, который бежит от

суеты светской жизни, потерявшей для него смысл, романтический герой

превращается в настоящего преступника — морского разбойника корсара,

которого, в свою очередь, сменяет фигура Каина — братоубийцы,

становящегося в оппозицию самому Богу. Романтики всё чаще обращаются к

образу преступника, находящего удовлетворение в страданиях окружающих.

Конфликт героя с миром толкает его на по -настоящему аморальные

поступки: стремясь побороть последствия внутреннего раскола и заполнить

душевную пустоту, образовывающуюся при повреждении связи с обществом

и окружающим миром, он ожесточается и начитает потакать своим

порочным желаниям.
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Выводы по Главе I

Обращение английских романтиков к образу асоциальной личности

перекликается с центральной романтической идеей об идеале безусловной

свободы. Рациональность во всём, центральная идея классицизма, теряет

актуальность на рубеже XVIII -XIX веков: поэты-романтики изучают иные

способы изображения духовой жизни человека, начиная поиски нового типа

героя.

Одним из источников новой образности становится национальный

фольклор. Романтики обращаются к богатой традиции народного

поэтического творчества, однако перерабаты вают его в духе времени,

акцентируя внимание на внутреннем мире героев. Особый интерес

романтиков вызывает шотландская баллада с типичной для неё

концентрацией на человеческих страстях: любовь и ненависть в рамках

семейных или родовых отношений, убийства и з зависти, мести, ревности.

Баллады с мрачным колоритом получают развитие в творчестве Кольриджа,

Вордсворта, Байрона: поэты-романтики рассуждают о губительной силе

страсти и самой природе зла. С образом романтического преступника также

перекликаются некоторые мотивы старинных разбойничьих баллад.

Идеалистические описания жизни разбойника, скрывающегося со своими

соратниками в лесной чаще и противостоящего гнёту алчных властей,

вдохновляют романтиков на развитие концепции противостояния

исключительного героя жестокому и несправедливому закону. Асоциальный

статус героя становится знаком его исключительности.

Образ романтического преступника и концепция возвышения героя

через совершение преступления также восходят к готической литературе.

Авторы готических романов предлагают новаторский способ повествования,

помещая фигуру злодея в центр внимания читателя. Первым образцом

романа нового жанра становится «Замок Отранто» Горацио Уолпола. Уолпол

закладывает основы системы образов, которую впоследствии развивают в
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своём творчестве Энн Радклиф, Мэтью Грегори Льюис и другие авторы

готических романов конца XVIII века. Читателям представляется целая

галерея готических злодеев: данных персонажей объединяет двойственность

натуры, несоответствие общественным ожиданиям, жажд а власти над

протагонистами или их приближёнными, а также гиперболизированная

страстность. Готический злодей часто становится жертвой внутреннего

конфликта: он рефлексирует и сомневается, в его душе и мыслях идёт

непрерывная борьба добра и зла. Такой злоде й некоторыми своими чертами

предваряет классического байронического героя, однако авторы готических

романов, в отличие от романтиков, не склоняются к поэтизации образа

преступника: в финале истории добродетельный герой всегда одерживает

победу над тираном.

В контексте развития образа романтического мятежника особый

интерес также представляет новаторский подход Джона Мильтона к

изображению Сатаны — библейского героя, традиционно являющегося

олицетворением всемирного зла. В поэме Мильтона «Потерянный рай»

падший ангел обладает чертами гордого индивидуалиста, отказывающегося

беспрекословно склоняться перед авторитетом и провозглашающего себя

равным Богу. Поэт показывает читателю зло, сотворённое Сатаной, но вместе

с тем в деталях описывает внутренний мир бунтар я — его ярость, скорбь,

боль. «Князь тьмы» многогранен, обладает двойственной натурой, страдает

от внутреннего конфликта, обдумывает собственные чувства. Данные черты

приближают Сатану Мильтона к романтическим образам.

Классические английские романтики, та кие как Кольридж, Вордсворт,

Байрон, Шелли часто обращаются к образу преступника в свои

произведениях. Их романтические герои, преданные идеалу неограниченной

свободы, стремятся разорвать все связи с окружающим миром: нарушение

действующих законов сообщест ва, божьего закона или закона морали

становится одним из способов избавиться от связей (семейных, дружеских,

любовных привязанностей). Романтический герой одинок. Он или бежит из
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привычного, удобного для других мира, который кажется ему тюрьмой, или

не имеет возможности в него вернуться — причиной изгнания зачастую

становится асоциальное поведение. Маргинальность  героя может

рассматриваться как один из символов его исключительности: совершение

преступления ставит такого персонажа в оппозицию обществу, привы чному

укладу жизни, тем самым возвышая его. Герои-преступники оказываются

движимы разными мотивами: одни совершают преступление находясь во

власти страстей или же не имея иного выбора, другие нарушают закон

охотно и даже получают от этого удовольствие. Раз витие романтического

героя непрерывно продолжается на протяжении первой половины XIX века:

писатели усложняют психологию преступника, выносят конфликт индивида

со средой на новые уровни. «Естественный» человек, как было отмечено

выше, трансформируется в че ловека «страстного»; характер бунта

«страстного» человека, в свою очередь, также меняется, что ярко

иллюстрирует эволюция байронического мятежника (сначала герой отрезает

себя от социума, потом преступает закон, вслед за чем начинает бунт против

векового авторитета, обличая тиранию Бога). В душе романтического героя

непрерывно идёт борьба противоречий: его бытие — это неразрешимый

конфликт с социумом, законом, судьбой и самим собой.
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ГЛАВА II. ОБРАЗ ПРЕСТУПНИКА В ТВОРЧЕСТВЕ ТОМАСА

ДЕ КВИНСИ: НОВЫЙ ЭТАП РАЗВИТИЯ РОМАНТИЧЕСКОЙ

ТРАДИЦИИ

2.1  Томас Де Квинси в ряду английских романтиков

Томас Де Квинси родился 15 августа 1785 года в Манчестере в семье

зажиточного торговца. Старший Де Квинси был интеллигентом, получившим

блестящее воспитание; таким человеком он стремился сделать и своего сына.

Большим несчастьем в жизни юного Томаса стала гибель  отца в 1793 году: к

этому воспоминанию писатель снова и снова возвращается в своих мемуарах.

«Всю жизнь он (Томас Де Квинси) помнил, как вместе с домашними ждал

возвращения отца, ждал веселого звона колокольчиков и конского топота, а

увидел неузнаваемое лицо на подушках, в медленно, почти беззвучно едущей

коляске», комментирует Н. Я. Дьяконова сборник а втобиографических

очерков Томаса Де Квинси, опубликованный через пять лет после смерти

писателя [12, с. 170]. Де Квинси, как отмечают исследователи, занимавшиеся

составлением жизнеописаний автора, был крайне эмоциональным ребёнком:

столь же тяжело он переживал и прощание со старшей сестрой Элизабет

(девочка умерла в возрасте девяти лет, Томасу на тот момент было шесть).

Трагичные события юности стали для Де Квинси значимым душевным

опытом: будущий писатель остался наедине с ощущением «необратимости

страдания» — идеей, которой суждено воплотиться в один из ведущих

мотивов его творчества. Де Квинси писал следующее, вспоминая о чувствах,

вызванных смертью сестры: «Все люди приходят в жизнь в одиночестве, и в

одиночестве её покидают...», «...ничего больше не было на сцене, кроме

одинокого ребёнка; он в одиночестве сражался со скорбью, могучей тьмой и

немой печалью» [58, с. 14].

Творческий путь Де Квинси  пришелся на период перехода

общественного сознания от романтических тенденций к мировоззрению,
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характерному для Викторианской эпохи; первые значимые работы писателя

были опубликованы в начале 1820 -х годов. Как отмечает канадский

исследователь Роберт Моррисон, в ряду английских романтиков Томаса Де

Квинси долгое время определяли как «младшего лейкиста» («a minor

Lakist»): автора, который во всём следовал за наставниками — поэтами

Озёрной школы [47]. Тем не менее, современное литературоведческое

сообщество подчёркивает специфическую уникальность поэтики Де Квинси,

формировавшейся на стыке эпох. Как известно, романтики раннего периода

действительно оказали на автора значительное влияние. В 1803 году

писатель поступил в Вустерский колледж, где познакомился с Уи льямом

Вордсвортом и Сэмюелем Кольриджем — поэтами, чьи «Лирические

баллады» Де Квинси, по собственному признанию, с восторгом читал ещё в

1790-х годах. Знакомство с данным сборником писатель назвал «величайшим

событием в открытии своего разума » [43, с. 6]. «Во времена, когда талант ни

одного из этих писателей не был оценён публикой ... я обнаружил в их стихах

лучи нового утра, откровение ещё неоткрытых миров, полных силы и

красоты, о которых люди ещё не подозревали», — писал Де Квинси [43, с. 6].

Идеи поэтов Озёрной школы определили мировоззренческий базис

писателя: как отмечает Н. Я. Дьяконова, у Вордсворта Де Квинси перенял

особое отношение к эмоциональному опыту (в особенности к опыту

страдания), а у Кольриджа — практику подвергать всё наблюдаемое

сомнению и анализу, рассматривать душевную жизнь человека с разных

сторон во всём её многообразии [12]. Поэты Озёрной школы приобщили Де

Квинси к основам романтического течения — идее о спасении от ужасов

существования в искусстве и вере в его святость. Главное предназначение

творца романтики видели в том, чтобы «открывать людям глаза», избавлять

их от апатии и страдания — следствия утомительной рутины. Де Квинси

часто цитировал Вордсворта в своих текстах: писатель неоднократно

обращал внимание на то, что опыт пр едшественника, его образ мышления и

мировосприятие в значительной степени схожи с его собственными. Более
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того, Де Квинси отмечает, что не всегда мог отличить рассуждения

наставника от своего течения мысли: «...здесь я черпаю свои чувства отчасти

из прекрасного поэтического очерка мистера Вордсворта, отчасти из

собственного опыта подобных переживаний; не имея при себе текста стихов,

я не знаю, как определить преобладающую сторону » [42, с. 496].

В данном контексте определённый интерес представляет отношение

Томаса Де Квинси к личности и поэзии Джорджа Гордона Байрона. Де

Квинси посвятил множество критических статей значимым литературным

произведениям предшественников и современников; работ Байрона в своих

очерках он, однако, практически не касался. Мы можем п редположить, что

Де Квинси намеренно избегал дискуссий о творчестве Байрона: подобное

неприятие может быть связано с пренебрежительными высказываниями,

которые Байрон нередко позволял себе в отзывах о произведениях лейкистов.

Де Квинси, для которого поэты Озёрной школы стали не только

наставниками, но и близкими товарищами, не мог оставить это без внимания.

Томас Де Квинси отмечает: в словах Байрона определённо читалась «злая

насмешка» («the malice sneer»); кроме того, Байрон снисходительно называл

Кольриджа и Вордсворта «поэтами прудов» («pond poets») [38, с. 74]. В

текстах Де Квинси имя Байрона упоминается редко, несмотря на огромную

значимость этой фигуры для романтического течения. Интересно и то, что

романтический герой Байрона (особенно на финальных ст адиях своей

эволюции) имел гораздо больше общего с подходом Де Квинси к

изображению асоциальной личности; кумиры Де Квинси, как известно,

отдавали предпочтение образу «естественного» человека, единого не с

обществом, но с природой — этот романтический мотив очень быстро

сменили мотивы неистовства, крайнего индивидуализма и бунта, типичные

для поэзии Байрона.

Связь творческого наследия Томаса Де Квинси с романтической

традицией была, безусловно, сильна; вместе с тем, однако, писатель

стремился вывести её на новый этап развития. При всей своей преданности
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идеям лейкистов, Де Квинси двигался вслед за новыми литературными

тенденциями. Как отмечает Фредерик Бёрвик, Томас Де Квинси оказался в

промежутке между двумя мирами. Де Квинси часто возвращался к временам,

когда публика только открыла для себя «Лирические баллады» — многие

произведения писателя проникнуты чувством ностальгии . Тем не менее, Де

Квинси регулярно писал и о проблематике, интересовавшей викторианское

общество, демонстрируя вовлечённость в современн ую жизнь культурного

мира: он публиковал рецензии на популярные книги и пьесы, высказывается

о политической ситуации в стране, освещал в своих очерках события,

волновавшие англичан [32]. Жизнь и творчество в условиях кризиса,

перехода, существование на сты ке двух эпох Де Квинси нередко осмысляет в

собственных произведениях. Как отмечает писатель: «Я считал, что стою на

маленьком перешейке времени, который соединил два великих мира —

Прошлое и Будущее. Я в равной степени отношу себя к обоим...» [39, с. 328].

Покинув Вустерский колледж в 1807 году, Томас Де Квинси

отправился в Камбрию. Несмотря на то, что городская суета осталась позади,

на новом месте Томасу Де Квинси не удалось найти лёгкую жизнь:

зависимость от опиума, к которому Де Квинси пристрастил ся ещё в юности,

надолго лишила писателя покоя. В автобиографических заметках Де Квинси

упоминает, что регулярно использовал опиум не только в качестве

анестетика, но и как стимулятор творческого процесса и способ справиться с

душевной болью. Описаниям нап ряжённых состояний сознания, мечущегося

между мукой и эйфорией, писатель отводит в своём творчестве особое место:

так, в 1821 году была закончена «Исповедь англичанина, любителя опиума»

(«Confessions of an English Opium-Eater»). «Исповедь» — первая

автобиография Томаса Де Квинси и наиболее знаменитая его работа, ставшая

произведением, беспрецедентным для английской литературы. К ак отмечает

Фредерик Бёрвик, данный текст представил Де Квинси читающей публике

как нового автора, претендующего на место в истории  наравне с Кольриджем

и Вордсвортом; вместе с тем, однако, являющегося их достойным
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приемником и наследником романической традиции [32]. В последующие

после публикации «Исповеди» годы писатель продолжал работать над

художественными романами, сборниками рас сказов, жизнеописаниями,

историческими хрониками, критическими статьями, автобиографическими

произведениями; кроме того, активно сотрудничал с популярнейшими

периодическими изданиями. Увереннее всего Де Квинси чувствовал себя в

малых формах; обременённый долгами и зависимостью писатель не мог

позволить себе время, силы и степень концентрации, которые, несомненно,

потребовались бы для работы с иными типами текстов. Томас Де Квинси

быстро обрёл славу талантливого и весьма продуктивного эссеиста , свободно

рассуждая на темы, проблематика которых относилась к самым разным

областям знаний: литературе, философии, истории, экономике, политике,

этике, религии. Несмотря на многообразие, которым отличается творческое

наследие Томаса Де Квинси, мы можем выделить ряд воп росов, увлекавших

автора сильнее других; к ним Де Квинси возвращался снова и снова,

перерабатывая и развивая свои идеи. Одним из мотивов, регулярно

появлявшихся в творчестве Томаса Де Квинси, является возможность

рассмотрения преступления как эстетической категории и общий интерес к

изображению асоциальной личности в искусстве. Хью Сайкс Дэвис отмечает:

«В характере Де Квинси была любопытная черта: хоть он и был в

определённой степени мягким, скромным, обходительным человеко м, его

всегда странным образом очаровывали сцены насилия» [37, с. 21]. Мы

определённо можем связать эту тенденцию с романтическим наследием.

Исследователи, изучавшие творчество Томаса Де Квинси,

подчёркивают особый интерес, который писатель проявлял к дискуссиям о

насилии, совершаемом человеком над человеком. Де Квинси черпал

информацию из различных источников: от историй о покушениях на

правителей древности до газетных заметок, информировавших горожан о

последних происшествиях. Анализируя тексты Де Квинси, Роберт Моррисон

делает вывод о том, что писатель подробно изучал публикации XVII-XVIII
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веков, освещавшие судьбы известных преступников. Интерес также

представляет редакторская деятельность Томаса Де Квинси в «Вестморланд

Газэт» («Westmorland Gazette») и истории о необычных преступлениях,

размещаемые им на страницах издания. Моррисон полагает, что работа

писателя в «Вестморланд» стала отправной точкой развития его серьёзного

увлечением Джоном Уильямсом [47]. Произведения, в которых Де Квинси

обращается к образу романтического преступника, так или иначе отсылают

нас к событию, известному как «Убийства на Рэтклиффской дороге»

(«Ratcliff Highway murders»): с 7 по 19 декабря 1811 года Джон Уильямс

совершил серию нападений на семьи, проживавших на соседних улицах в

восточной части Лондона. Изуве рские расправы, учинённые Уильямсом,

потрясли Англию: общественность пришла в ужас, узнав о необычайной

жестокости убийцы. Детали преступления сильно впечатлили и Де Квинси:

писатель возвращался к данным событиям на протяжении тридцати лет,

описывая их в самом разном ключе. Деяния Джона Уильямса дополнялись

вымышленными пугающими деталями, становились поводом для острой

сатиры, философских размышлений или же подробно описывались в

хрониках. «Увлекательно и заманчиво идти по следам этого чудовища и

дотошно изучать, при подсказке безмолвно уличающих иероглифов, все

перипетии кровавой драмы...», — пишет Де Квинси [11, с. 133]. Интерес Де

Квинси к преступнику и преступлению в жизни и искусстве является

одновременно частью романтического мировоззрения и индивидуа льной

особенностью автора. Фокус на асоциальной личности, характерный для

романтиков, Де Квинси перенимает, но переосмысляя при этом само

отношение к асоциальному. Де Квинси предпринимает попытку преподнести

читателю преступление как отдельную форму искусства, объяснить причины,

по которым человек способен находить насилие эстетически

привлекательным явлением: данной проблематике Де Квинси  посвящает

отдельный блок своего творчества.
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Подводя итоги, ещё раз обозначим положение Томаса Де Квинси в

ряду английских романтиков и охарактеризуем специфику его поэтики.

Томас Де Квинси является значимой фигурой для английской литературы

XIX века. Писатель начал свой творческий путь после расцвета эпохи

«классического» романтизма: хоть мировоззрение Де Квинси и

формировалось под влиянием поэтов Озёрной школы, он склонялся к

переосмыслению базовых романтических идей. В отличие от

предшественников, Де Квинси отдавал предпочтение изображению более

мрачных явлений действительности, обращая пристальное внимание на

стороны жизни человека, признанные обществом «неприглядными».

Центральными темами в творчестве Де Квинси стали распад личности,

эскапизм и так называемый «парадокс сердца» — отклик человеческой души

на пугающие, отталкивающие сюжеты, запечатленные в искусстве. Томас Де

Квинси проявлял большой интерес к вопросам взаимодействия социума и

асоциальной личности: данной проблеме он посвятил несколько своих

знаменитых работ.

2.2 Эссе Томаса Де Квинси «Убийство как одно из изящных

искусств»: преступник как художн ик

Эссе Томаса Де Квинси «Убийство как одно из изящных искусств»

(«On Murder Considered as one of the Fine Arts»), впервые напечатанное в 1827

году в журнале «Блэквуд мэгэ зин», является одной из наиболее известных

работ автора. Данный текст, представляющий собой рассуждение о

возможности рассмотрения преступления как эстетической категории,

неоднократно дополнялся: в 1839 году Де Квинси написал «Добавление к

лекции», а в 1854 году — объёмный «Постскриптум», содержащий детальное

описание Рэтклиффской трагедии. Писатель стилизует своё эссе под лекцию

— выступление перед членами вымышленного клуба «Общество знатоков

убийства» («The Society of Connoisseurs in Murder») . Прообразом данного
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клуба стали закрытые объединения английских и ирландских аристократов

под общим названием «Клуб адского пламени» («The Hellfire Club»),

действовавшие в Великобритании на протяжении XVIII века. Девизом

общества являлась раблезианская фраза «Делай что желаешь» («Fais ce que tu

voudras») [30]. Предложенная лекция, как пишет Де Квинси, посвящалась

Джону Уильямсу: убийства на Рэтклиффской дороге Томас Де Квинси

выбирает в качестве примера преступления, наиболее приближенного к

«образцам подлинного совершенства» («masterpieces of excellence»)  [40, с.

12]. Тем не менее, личность самого Уильямса у Де Квинси отходит на второй

план: писатель не останавливается на своеобразии внутреннего мира убийцы,

обращая всё наше внимание на конкретное совершённое преступ ление — это

и становится основным отличием подхода Де Квинси к изображению образа

преступника от подхода, характерного для классических романтиков.

Идею «убийства как вида искусства» Томас Де Квинси впервые

представил в критической статье под названием «О стуке в ворота у

Шекспира» («On the Knocking at the Gate in Macbeth», 1823 г.),

опубликованной четырьмя годами ранее. Анализируя текст, мы можем

обратить внимание на чёткую параллель, проведённую Де Квинси между

образом творца и образом убийцы. И здесь пис атель обращается к

преступлению Джона Уильямса, стремясь разобраться в том, почему рассказ

о трагедии на Рэтклиффской дороге и второй акт «Макбета» Шекспира

вызвали у него схожие противоречивые чувства. Фигура убийцы Дункана,

как отмечает Де Квинси, предст авлялась ему пугающей, однако вместе с тем

полной «глубокой торжественности» («depth of solemnity») [41, с. 15] . Де

Квинси разворачивает утверждение о том, что между преступлением,

совершённым в реальности, и преступлением, изображённым в искусстве,

нет существенной разницы. Гибель семейства Марр становится прежде всего

«театральным представлением»; данную идею ярко подчёркивает выбор

определённой лексики при описании событий декабрьской ночи 1811 года.

Рассуждая о преступлении Уильямса, Де Квинси используе т слово «дебют»
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(«debut»), а Рэтклиффскую дорогу называет «сценой» («the stage of Ratcliff

Highway») [41, с. 16].

Томас Де Квинси пишет о чувствах, которые вызывает у зрителя

картина убийства — преступного, противоестественного деяния . Тем не

менее, Де Квинси призывает читателя смотреть на это деяние под

определённым углом. Мир запомнил Уильямса жестоким головорезом,

однако автор предлагает читателю образ блестящего творца, чья работа

вызывает восхищение. Де Квинси пишет: «...as an amateur once said to me in a

querulous tone, "There has been absolutely nothing doing since his time, or

nothing that's worth speaking of." But this is wrong; for it is unreasonable to

expect all men to be great artists, and born with the genius of Mr. Williams»13 [41,

с. 16]. Томас Де Квинси не просто демонстрирует аморальное на примере

конкретного исторического события (хорошо известного современникам

писателя). Описывая личность Джона Уильямса подобным образом, Де

Квинси поэтизирует аморальное. Поэтизация влечёт за собой наруше ние

баланса между искусством и моралью, что, в свою очередь, порождает

вопрос: как должны сосуществовать наши этическая и эстетическая оценки

подобных этому общественно порицаемых явлений?

Томас Де Квинси отрицает разумность привычного для читателя

отношения к насилию. Чувство страха, отвращения, настигающее свидетеля

преступления (равно как и зрителя, наблюдающего кровопролитие,

разыгрываемое на театральной сцене), низводит, по мнению Де Квинси,

разумное существо до уровня животного. Писатель отмечает: «Murder, in

ordinary cases, where the sympathy is wholly directed to the case of the murdered

person, is an incident of coarse and vulgar horror; and for this reason that it flings

the interest exclusively upon the natural but ignoble instinct  by which we cleave to

life ... this instinct, therefore, because it annihilates all distinctions  ... exhibits

human nature in its most abject and humiliating attitude »14 [41, с. 17]. Инстинкт,

как многократно подчёркивает Де Квинси, не позволяет понять увиденное,

осмыслить, оценить, отыскать в подобном представлении пишу для души.
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Инстинкт препятствует возвышению человека. Здесь можно проследить

определённую связь с романтической традицией: в произведениях

английских романтиков, относящихся к рубежу XVIII-XIX веков, мы

обнаруживаем призывы обращаться к жизни простолюдинов и находить в

ней красоту. Поэт, как писали романтики, обладает властью превращать

заурядные на первый взгляд явления в достойные восхищения произведения

искусства. Томас Де Квинси придерживается данной  идеи, однако говорит о

возможности получать эстетическое наслаждение и духовно обогащаться,

созерцая убийство. Писатель бросает публике вызов, объясняя, какую пользу

влечет за собой преодоление инстинкта: призыв отказа от моральной оценки

явления подчеркивает присущую Де Квинси поэтизацию аморального.

Тому, кто стремится вырасти над инстинктом, Томас Де Квинси

предлагает сосредоточить интерес на другом участнике трагедии: «Мы

должны сочувствовать убийце» («Our sympathy must be with him (the

murderer)») [41, с. 17]. Де Квинси уточняет,  что под словом «сочувствие» не

имеется в виду одобрение насильственных действий (подчеркивая, однако,

абсурдность необходимости подобных пояснений). Томас Де Квинси пишет о

сопереживании, помогающем разобраться в чувствах тог о, кто «шагнул за

черту» — противоречивых, неистовых, представляющих большой интерес

для поэта, стремящегося познать сложное устройство человеческой души:

«...in the murderer, such a murderer as a poet will condescend to, there must be

raging some great storm of passion, — jealousy, ambition, vengeance, hatred, —

which will create a hell within him; and into this hell we are to look»15 [41, с. 17].

Подобный подход, несомненно, можно назвать романтическим: Томас Де

Квинси отмечает, что страсти могут толкнуть преступника на путь порока, и

они же могут волновать и вдохновлять нас, зрителей. Тем не менее, писатель

не называет страсти конкретным и универ сальным мотивом преступления.

Рассматривая статью «О стуке в ворота у Шекспира», можно отметить: в

идеях Де Квинси весьма сильно прослеживалось романтическое начало (что

также подтверждают рассуждения писателя о преступлении как об особом
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обстоятельстве, становящимся ключом к побегу от «привычного течения

человеческих дел» («the ordinary tide and succession of human affairs») [ 41, с.

18]). Тем не менее, мы видим способ изображения преступника и

преступления, в корне отличный  от способа, характерного для кла ссического

романтизма: Де Квинси резко смещает акцент с факта асоциальности героя

на действия, которые определяют его асоциальность.

Данный вектор развития образа преступника, новый взгляд на

«человека за чертой» ложится в основу эссе «Убийство как одно из  изящных

искусств». Облачая свои мысли в романтическую иронию, Де Квинси

развивает идею необходимости отказа от этической предвзятости при

рассмотрении аморальных явлений.

Томас Де Квинси начинает эссе с послания к «педантам» —

критически настроенным читат елям, с предубеждением встречающим

подобный образ мысли. Писатель в ироничном ключе объясняет свою

преданность добродетели, утверждая, что не стремится оправдывать

совершение убийства, а лишь предлагает иную перспективу для анализа.  Де

Квинси отмечает: «Everything in this world has two handles . Murder, for

instance, may be laid hold of by its moral handle ... and that, I confess, is its weak

side; or it may also be treated æsthetically, as the Germans call it, that is, in

relation to good taste»16 [40, с. 13]. Здесь вновь возникает необходимость

разграничения этического и эстетического подходов: Де Квинси пишет о

«двух полюсах», проводя явную разделительную черту между двумя точками

зрения. Эта необходимость обусловлена возникающим между ними

конфликтом, к которому неизбежно приводит, как было отмечено выше,

тенденция Де Квинси поэтизировать аморальное.

Объясняя основательность подобного решения, Де Квинси пишет об

интересной особенности, замеченной им в поведении близкого товарища

Сэмюэла Кольриджа. Поэт, пивший чай в компании Де Квинси, услышал

возгласы прохожих: на Оксфорд -Стрит начался пожар. Кольридж прервал

трапезу, спеша присоединиться к толпе, предвкушавшей захватывающее
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зрелище, однако оказался разочарован. При следующей встрече он

пересказал Де Квинси финал вечера, выразив крайнюю степень

недовольства: огонь «внушал немалые надежды » («promised to be a

conflagration of merit») , однако надежды, по всей видимости, не оправдались

[40, с. 13]. Томас Де Квинси спрашивает читателя: делает ли подобное

отношение к чужому несчастью Сэмюэла Кольриджа, достойного человека, и

злодея-поджигателя в равной степени виновными? Нет, считает Де Квинси.

Независимо от того, насколько человек добродетелен, он всё равно может

получать удовольствие от созерцания ужасных событий, становящихся для

него в первую очередь зрелищным представлением. Де Квинси пишет: «On

the arrival of the fire-engines, morality had devolved wholly on the insurance

office. This being the case, he had a right to gratify his taste. He had left  his tea.

Was he to have nothing in return? »17 [40, с. 14]. Данным примером, вместе с

рядом последующих («совершенный вор» Аристотеля, восхищение хирурга

«прекрасной» язвой) Де Квинси подкрепляет свои суждения о ценности

умения разграничивать «два полюса».

Далее Де Квинси пишет о некоторых известных убийствах прошлого,

предлагая читателю галерею выдающихся преступлений. Мы можем

обратить внимание на специфику их изображения: Де Квинси уделяет особое

внимание самому убийству и, что более важно, отдельным дет алям, штрихам,

позволяющим читателю ярко и полно вообразить картины насилия. К

примеру, Де Квинси обращается к библейскому сюжету об убийстве Авеля

Каином, приводя фрагмент поэмы Джона Мильтона «Потерянный Рай»:

«Whereat he inly raged; and, as they talked,

Smote him into the midriff with a stone

That beat out life: he fell; and, deadly pale,

Groaned out his soul with gushing blood effused »18 [45, c. 346].

Интерес для Томаса Де Квинси представляет живое описание

кровоточащей раны: эта деталь, добавленная Мильтоном, является, по

мнению писателя, весьма уместной; без неё сцена лишается «тёплого,
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полнокровного колорита» («warm, sanguinary coloring») [40, с. 17]. Кроме

того, Де Квинси переворачивает христианские ценности: он не просто вновь

использует слово «гений» в отношении убийцы, но описывает этим словом

Каина, «изобретателя убийства », «отца данного вида искусства » («the

inventor of murder», «the father of the art») [40, с. 16].

Убийство, как и любое другое искусство, по мнению Де Квинси,

находится в состоянии непрерывного развития. Сравнивая убийство сэра

Эдмондбери Годфри, лондонского чиновника (1678 г.), и убийство миссис

Раскоум, почтенной леди из Бристоля (1764 г.), Томас Де Квинси отмечает:

«...yet, still I am of opinion that the best artist in this century (XVII) was not equal

to the best in that which followed» 19 [40, с. 30]. Оценивая данные произведения,

Де Квинси берёт во внимание след ующие критерии: «оригинальность

замысла» («originality of design»), «манера исполнения» («style»), «дерзость»

(«boldness») — на них писатель и просит обратить внимание своих «коллег -

знатоков» [40, с. 30]. Томас Де Квинси представляет читателю « Общество

знатоков убийства» — вымышленный клуб аристократов, встречающихся,

чтобы обсудить и критически осмыслить деяния преступников прошлого и

настоящего. Отметим выбранное Де Квинси слово «connoisseur» («знаток»,

«ценитель»): употребляемое в сфере искусства, оно оп ределяет человека,

способного дать оценку тому или иному творческому произведению,

отметить его как образец хорошего или дурного вкуса. « Общество знатоков

убийства» оценивает убийство так, как эксперт оценивал бы качество

картины, скульптуры, музыкальной к омпозиции. Томас Де Квинси стремится

подробно обрисовать критерии, к которым обращается «знаток»: чем

посредственное кровопролитие отличается от шедевра? Отвечая на данный

вопрос, писатель разворачивает перед нами исчерпывающую картину

действий преступника: Де Квинси описывает того, кто был убит, каким

образом было совершено убийство, где и когда оно происходило. Впрочем,

вариантов того, почему преступник лишает жертву жизни, автор едва ли

касается: Де Квинси бегло сообщает о мотивах, стоящих за убийствами
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государственных деятелей или особ королевской крови, однако причины,

очевидно, не так интересует его, как сам процесс. Отсутствие акцента на

мотиве является частью романтического отношения Де Квинси к

преступнику.

Томас Де Квинси, сравнивая между собой наи более резонансные

убийства прошлого и настоящего, отдаёт предпочтение тем, что были

совершены под руководством разума, а не под влиянием эмоционального

порыва. Мы вновь можем обратить внимание на важность, которую Де

Квинси придаёт деталям преступления: «People begin to see that something

more goes to the composition of a fine murder than two blockheads to kill and be

killed — a knife — a purse — and a dark lane. Design, gentlemen, grouping, light

and shade...»20 [40, с. 12]. Достойная работа требует, прежде всего,

тщательного планирования, наличия чёткой, выверенной идеи;

необдуманное, случайное преступление, по мнению Де Квинси, будет

являться скверным образцом. Данное утверждение является ещё одной

иллюстрацией того, как Де Квинси ставит преступника и его работу в

центральную позицию: убийство не может быть результатом стечения

обстоятельств, оно должно произойти по плану, умышленно. Читатель

следит за развитием созданной автором ситуации, чтобы стать в итоге

свидетелем преступления: не события приводят к преступлению,

преступление само является главным событием.

Большое значение Де Квинси придаёт способу совершения убийства и

тем изменениям, которые претерпевает тело жертвы. Качество преступления

и, как следствие, мастерство преступника, во многом зависит от выбранных

инструментов. К примеру, применение ядов писатель отмечает как

проявление дурного тона: Де Квинси называет отравление «дерзостным

новшеством» («abominable innovation»), прибегать к которому убийце ни к

чему: «I consider all these poisoning cases, compared with the legitimate style, as

no better than wax-work by the side of sculpture, or a lithographic print by the side

of a fine Volpato»21 [40, с. 32]. Критика ядов объясняется тем фактом, что
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отравление, как и любое другое бесхитростное убийство, не требует

подробных, картинных описаний. Мы также можем обратить внимание на то,

каким образом способ убийства позволяет охарактеризовать самого

преступника — упоминая «литографии, стоящие бок о бок с подлинником

Вольпато», Де Квинси говорит об убийце -отравителе как о человеке,

лишённом художественного вкуса.  Со стремлением наиболее полно

раскрыть, развернуть преступление, наполнить сцену содержанием, которое

вызовет у читателя определённый эмоциональный отклик, связан призыв Де

Квинси делать выбор в пользу убийств, во -первых, изощрённых, сложных в

исполнении, а во-вторых — менее гуманных: «...can they not keep to the old

honest way of cutting throats?» 22 [40, с. 32]. Перерезание горла — сценарий

расправы, часто встречающийся в эссе Де Квинси: этим способом

пользовался и «доведший своё искусство до пределов грандиозной

величественности» («he has carried his art to a point of colossal sublimity»)

Джон Уильямс, выбравший в качестве орудий нож и молоток корабельного

плотника [40, с. 12]. Американская исследовательница Джозефин Макдонах

отмечает, что данная практика могла быть выбрана Томасом Де Квинси как

привлекательная с точки зрения эстетики, потому что о на предполагает

частичное отделение головы от тела, тем самым провоцируя разрыв связи

между мыслью и материей, разумом и сосудом для разума [44].

Таким образом, Де Квинси стремится уделять внимание отдельным

знакам, позволяющим читателю представить преступление в деталях: это не

только нанесённые жертве травмы, изменения в её внешнем облике, но и

элементы окружения, пространство («...the neighbors forced an entrance into the

house, and found Mrs. Ruscombe murdered in her bed -room, and the servant

murdered on the stairs...»23 [40, с. 30]), время атаки («...he (the King of Sweden)

was murdered at noon-day, — a feature of original conception...» 24 [40, с. 19]) и

другие нюансы происшествия («...I 'fancied' him, and resolved to commence

business upon his throat, which by the way he always carried bare — a fashion

which is very irritating to my desires» 25 [40, с. 33]). Из этих составляющих
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складывается картина убийства, и именно она отражает образ преступника

как таковой. Убийца у Де Квинси, как художник или писатель, обладает

уникальным стилем, почерком, который отражает личностные качества

творца, делает его произведение уникальным. К примеру, характеризуя

преступления Джона Тертелла (подозреваемого по другому громкому делу

об убийстве, произошедшем в Хартфордшире в 1823 году), Де Квинси

пишет: «...his style is as hard as Albert Durer, and as coarse as Fuseli» 26 [40, с.

37]. Для классического романтического героя бытие по другую сторону

закона являлось символом бунта, конфликта с обществом; поэты

использовали факт совершения преступления как элемент, подчёркивающий

асоциальный статус персонажа. У  Де Квинси, напротив, преступление

определяет преступника: читатель не находит прямых описаний внутреннего

мира, душевных страстей убийцы, однако может су дить о его личности по

его деяниям.

Кроме того, серьёзное расхождение с романтической традицией

обнаруживается и в представлении Томасом Де Квинси взаимоотношений

преступника и социума. Убийца у Де Квинси идёт против непреложных

законов, не встречая при этом видимого сопротивления среды. Преступник

всё ещё обозначен как изгой, девиант (как пишет сам Де Квинси: «... I do not

stick to assert, that any man who deals in murder, must have very incorrect ways of

thinking...»27 [40, с. 13]), однако он является таковым лишь для внешнего

мира. В «обществе знатоков» преступник будет встречен как человек

уважаемый (в особенности, если его произведение будет оценено членами

клуба как достойный внимания образец). Можно даже отметить наличие у

него определённых привилегий: он оказывается посвящённым в некое

таинство, становится частью элитарной группы (в «Клуб адского огня», как

известно, входили люди из кругов аристократии). Героев -преступников

классического романтизма (наиболее ярким здесь может с тать пример

байронического героя — корсара Конрада) терзали конфликты: тяга к

свободе вынуждала приносить в жертву семейные, любовные привязанности.
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Процесс разрыва связей со всем «человеческим» сопровождался появлением

чувства опустошённости и болезненным и переживаниями. Преступник

Томаса Де Квинси, напротив, не испытывает мучений; находясь в кругу

союзников, он находится в мире с самим собой.

Тем не менее, некоторые замечания Де Квинси, присутствующие в

обращении к «знатокам», способны заставить читателя сомневаться в

серьёзности изложенных мыслей: намеренно ли автор возводит идею о

ценности убийства как вида искусства в абсолют? Затрагивая тему

критериев, позволяющих определить, является ли выбранная исполнителем

жертва «достойной», писатель подчёркивает:  жертве следует «быть

добродетельным человеком» («the person ought to be a good man» [40, с. 38]),

«обладать хорошим здоровьем» («to be in good health» [40, с. 39]) и «иметь,

для пущей трогательности, маленьких детей, всецело от неё зависящих» («the

subject chosen ought also to have a family of young children wholly dependent on

his exertions, by way of deepening the pathos» [40, с. 40]). Другим примером

наличия подобной тенденции служит представленная автором реакция

«общества знатоков» на преступления Джо на Тертелла. Члены клуба, долгое

время скучавшие без новостей о сенсационных убийствах, устраивают

пышный праздник в честь появления в Лондоне нового опасного

преступника: «On every side you saw people shaking hands, congratulating each

other, and forming dinner parties for the evening; and nothing was to be heard but

triumphant challenges of — "Well! will this do?" — "Is this the right thing?" —

"Are you satisfied at last?"»28 [40, с. 37] Здесь Томас Де Квинси пользуется

инструментом романтической иронии: эссе «Убийство как одно из изящных

искусств» — это игра серьёзного и несерьёзного.  Понятие «романтической

иронии» относится в первую очередь к немецкому романтизму; теория об

особом типе иронии являлась составной частью философии Фридриха

Шлегеля, лидера Йенской романтической школы. Споря с характерным для

теоретиков просветительского движения «односторонним» восприятием

явлений, Шлегель призывал смотреть на мир сквозь «двойную» призму:
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каждый объект открывал свою многогранную природу, мог бы ть

одновременно пугающим и забавным, абсурдным и полным смысла.

Романтическая ирония — это не только литературный инструмент, но и

особый образ мышления. Томас Де Квинси строит «Убийство как одно из

изящных искусств» на романтической иронии, однако это не мешает

читателю серьёзно рассматривать выведенные в эссе мысли. Американский

исследователь Фредерик Бёрвик отмечает: если бы произведение Де Квинси

сводилось к шутке, заключающейся в неуместности рассматривания

убийства как формы искусства, такая шутка быс тро исчерпала бы себя. У Де

Квинси не возникло бы надобности многие годы спустя повторять её ни в

«Добавлении к лекции» (1839 г.), ни в «Постскриптуме» (1854 г.) [32]. За

ироничными замечаниями Томаса Де Квинси зачастую следует углубляющий

комментарий. Так, к примеру, писатель развивает мысль о «достойной»

жертве: «For the final purpose of murder, considered as a fine art, is precisely

the same as that of tragedy, in Aristotle's account of it, viz., "to cleanse the heart by

means of pity and terror" ... how can there be any pity for one tiger destroyed by

another tiger?»29 [40, с. 39]. Де Квинси отмечает: чем «праведнее»

погибающая жертва, тем качественнее эстетическое наслаждение, тем полнее

«очищается сердце». Сложно спорить с тем, что гибель невиновного

персонажа вызывает у зрителя эмоциональный отклик. Таким образом,

стирая границы между шуткой и серьёзным высказыванием, Томас Де

Квинси предлагает читателю «примерить» иную перспективу для

переосмысления явлений, нравственная оценка которых в сознании чита теля

определена заранее.

Подводя итоги, отметим основные нововведения Томаса Де Квинси,

связанные с подходом к изображению преступника в английской литературе.

Де Квинси основательно пересматривает отношение к асоциальной личности

как таковой: совершение героем преступления перестаёт быть знаком его

асоциальности, но становится тем, что определяет его личность. Образ

убийцы складывается из отличительных особенностей совершённого им
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убийства: Де Квинси разворачивает картину преступления, представляя

детали сцены, в начале XIX века традиционно остававшиеся «за рамками».

Подобный взгляд на преступника и преступление вкупе с поэтизацией

аморального (неоднократно Де Квинси проводит параллель между образами

«гениального убийцы» и «гениального творца») приводит к к онфликту

морали и искусства, этики и эстетики. Как отмечает Роберт Моррисон: «Де

Квинси поэтизировал насилие, превратил его в высокоинтеллектуальное

развлечение, представил его публике как объект страсти, как повод для

острой шутки, как почву для выдумки» [47, с. 24]. Подобный конфликт не

становился поводом для дискуссии в произведениях классических

романтиков: у Кольриджа, Вордсворта, Байрона искусство хоть и стояло

выше морали, однако аморальное ещё не поэтизировалось — романтический

герой, несмотря на свою исключительность, нёс бремя изгоя и страдал от

внутреннего конфликта. Томас Де Квинси вносит принципиальные

изменения в традиционный романтический образ: его преступник всё ещё

противопоставляется обществу, однако вместе с тем обретает

принадлежность к закрытой группе с ярко выраженным престижным

статусом. Поэтизация аморальных действий героя и его маргинальности

приводит к разговору о «двух полюсах»: Де Квинси настаивает на

разграничении этического и эстетического подходов к оценке аморальных

явлений. Отличительной чертой поэтики Де Квинси, однако, становится

облачение данной идеи в романтическую ирони ю: рассуждения писателя об

искусстве и морали представляют собой игру серьёзного и несерьёзного.

2.3 Преступник и преступление  в английской литературе конца

XIX века: завершение романтической традиции

В 1913 году Гилберт Кит Честертон назвал Томаса Де Квинси

«первым и сильнейшим из декадентов» [49, c. 91]. Честертон отметил, что

значительный пласт творческого наследи я Де Квинси посвящён
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исследованию тем, которые стали ключевыми для новых литературных

направлений — декаданса и эстетизма. Знаменитая автобиография Де Квинси

и её продолжение, «Воздыхания из глубины души» («Suspiria de Profundis»,

1845 г.), к концу века обрели в кругах декадентов культовый статус: данные

работы произвели сильное впечатление на Шарля Бодлера, одного из

родоначальников французского декаданса. В 1860 году в свет вышла книга

Бодлера под названием «Очарования и страдания потребителя опиума»

(«Enchantements, et tortures d’un mangeur d’opium»), которая являлась

адаптацией автобиографии Де Квинси с комментариями для французских

читателей.

Наравне с «Исповедью», эссе «Убийство как одно из изящных

искусств» обрело поклонников как в Англии, так и за её  пределами. Сильное

влияние представлений Томаса Де Квинси о «красивом преступлении» и

новаторский подход к изображению преступника прослеживается в

творчестве Оскара Уайльда, одного из лидеров английского эстетизма —

движения, аналогичного французскому де кадансу. Показательным примером

здесь может послужить эссе Уайльда под названием «Перо, полотно и

отрава» («Pen, Pencil and Poison», 1889 г.). Писате ль, перенимая модель Де

Квинси, выстраивает идею вокруг фигуры Томаса Гриффита Уэйнрайта —

выдающегося художника, литератора, но вместе с тем и печально известного

серийного убийцы. Оскар Уайльд пишет: «...Thomas Griffiths Wainewright ...

not merely a poet and a painter, an art -critic, an antiquarian, and a writer of prose,

an amateur of beautiful things, and a  dilettante of things delightful , but also a

forger of no mean or ordinary capabilities, and as a subtle and secret poisoner

almost without rival in this or any age »30 [54, c. 57]. То, каким образом

описывает своего героя Уайльд, во многом отражает стремле ние Де Квинси

поэтизировать таланты Джона Уильямса: это и указание на «практически

непревзойденную» виртуозность убийцы, и романтизация преступления,

придание ему эстетической привлекательности («он был любитель многих

красивых вещей»). В тексте Уайльда яр ко проявляется концепция «убийца
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как творец»: искусность отравителя естественным образом встаёт в один ряд

с талантом к написанию картин или сочинению стихов: «Indeed, painting was

the first art that fascinated him. It was not till much later that he sought to find

expression by pen or poison »31 [54, c. 58]. Обратим также внимание на

сочетание слов «выразить себя»: здесь обнаруживается мотив, центральный

для эссе «Убийство как одно из изящных искусств». Личность преступника

находит отражение в его преступле нии точно так же, как личность

художника находит отражение в его полотне.

Принципиальная разница между текстом Томаса Де Квинси и текстом

Оскара Уайльда заключается, однако, в наличии романтической иронии: если

эссе Томаса Де Квинси представляет собой игру , заявления Уайльда лишены

любой несерьёзности. В «Пере, полотне и отраве» преобладают

реалистические тенденции. «There is no essential incongruity between crime and

culture»32 [54, c. 88], — пишет Уайльд, и данное утверждение можно

трактовать как призыв принять право художника на поэтизацию

аморального, ведь аморальное, так или иначе, является частью реальности,

частью жизни любого человека, а жизнь, как провозглашал Оскар Уайльд,

«подражает искусству» [55, с. 54]. Здесь же Уайльд проводит п араллель

между героем своего эссе и рядом противоречивых исторических фигур:

Нероном, Тиберием, Чезаре Борджиа. Истории о преступлениях этих людей,

однако, давно превратились в легенды: по мнению Уайльда, пересказы

легенд ничем не отличаются от чтения художественной литературы. Оскар

Уайльд отмечает: «We have nothing to fear from them. They have passed into the

sphere of art and science, and neither art nor science knows anything of moral

approval or disapproval»33 [54, c. 89]. Мы вновь можем наблюдать пере сечение

суждений Уайльда и идеи Де Квинси о «двух полюсах» восприятия

аморального явления, однако Уайльд  в своих словах опирается на

объективную реальность, упоминая сферы науки и искусства. Де Квинси, в

свою очередь, лишь предлагал читателю «примерить» по добный взгляд на

вещи.
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Заданный Томасом Де Квинси вектор развития центральных

романтических идей закономерно подводит нас к формирующейся во второй

половине XIX века традиции неоромантизма. Термином «неоромантизм»

принято обозначать романтические тенденции , продолжившие развиваться в

постромантическую эпоху: исследователи отмечают, что данное явление

можно охарактеризовать не как прямую эволюцию, а скорее как

определённую модификацию основополагающих романтических концепций

и их слияние с традициями новых л итературных течений. Образ преступника

и идея «привлекательности» преступления находятся в центре повести

Роберта Луиса Стивенсона «Странная история доктора Джекила и мистера

Хайда» («Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde », 1886 г.) и романа Оскара

Уайльда «Портрет Дориана Грея» («The Picture of Dorian Gray», 1890 г.);

данные произведения укладываются в поэтику неоромантизма в её, как

отмечает О. Ю. Осьмухина, «реально -психологическом варианте» [20]. А. А.

Бельский подчёркивает, что в «Странной истории доктора Джекила и

мистера Хайда» на первый план выступают «проблемы добра и зла в

человеческой натуре, которые проявлялись в особой постановке сюжета, в

фантастических элементах» [5, с. 91]; данное суждение справедливо и в

отношении романа Уайльда. Указанные  произведения интересным образом

сочетают в себе отголоски романтической традиции и, вместе с тем,

иллюзию правдоподобия создаваемого автором мира: истории

разворачиваются не в экзотических далёких землях, а в современном

писателям Лондоне, лишённом прикра с. Тем не менее, вполне

реалистическое повествование о жестоком преступнике мистере Хайде,

наводящем ужас на горожан своими ночными нападениями, постепенно

перерастает в рассказ об окутанной интригующей тайной жизни доктора

Джекила. Оскар Уайльд также пред лагает читателю как картины рутиной

светской жизни, беседы услужливых господ, нищету городских трущоб, так и

исключительные, удивительные события и необыкновенные внутренние

метаморфозы героя, мечущегося между добродетелью и пороком.
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Утверждение Де Квинси о разделении «двух полюсов» восприятия

находит отражение в мотиве раскола личности преступника, встречающегося

как у Уайльда, так и у Стивенсона. Тем не менее, используя данный мотив,

писатели критически осмысляют теорию Де Квинси о возможности

преодоления инстинктивного отвращения к аморальному. Стремясь

освободиться от тягот следования законам морали, герои вынуждены

прибегать к противоестественным операциям (как комментирует своё

состояние Генри Джекил: «My devil had been long caged, he came out

roaring»34 [53, с. 60]). Экспериментальная тинктура и «дьявольское»

соглашение в итоге приводят судьбы преступников к трагичному концу:

читатель имеет возможность наблюдать за порочной жизнью Джекила и

Грея, однако вместе с тем становится свидетелем часа возмездия . Мотив

раскола личности преступника наталкивает нас на идею раскола в самом

авторском мировосприятии, невозможности примирить отталкивающую

действительность с иллюзорным миром фантазий. Классические романтики

хоть и писали об одиночках, изгоях, героически х мятежниках, однако

конфликт такого героя с социумом не предполагал столь глубокого разлада

внутри самого индивида. Томас Де Квинси привносит в романтическую

традицию поэтизацию аморального, тем самым нарушая, как уже было

отмечено, баланс; возможность ра ссмотрения аморального явления как

явления привлекательного и вынуждает Де Квинси описывать идею

разграничения «двух полюсов», что уже говорит о намечающемся расколе.

Тем не менее, данный конфликт Де Квинси решает при помощи

романтической иронии, тогда как  у последователей неоромантической

традиции стремление героя бежать из -под гнёта неприглядной

действительности зачастую оказывается фатальным.

Уайльд и Стивенсон перенимают характерную для Де Квинси

картинность описания преступлений: последствия, которые в лечёт за собой

асоциальное поведение, и общий посыл о неизбежности наказания за

попытку рывка из реальности не вступают в конфликт с стремлением авторов
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изображать порок в деталях. Аморальное, как было отмечено выше, начинает

восприниматься как неотъемлема я часть жизни человека, достойная остаться

запечатлённой в искусстве. В предисловии к «Портрету Дориана Грея» Оскар

Уайльд подчёркивает: «No artist is ever morbid ... Vice and virtue are to the artist

materials for an art»35 [57, с. 21]; эту же мысль Уайльд раскрывает в письме к

редактору журнала «Скотс Обзёрвэр» («Scots Observer»): «Virtue and

wickedness are to (an artist) simply what the colours on his palette are to the

painter»36 [56, с. 266].

Преступления не остаются бегло обозначенными фактами би ографии

героев; читатель не узнаёт о них постфактум, но всегда является

непосредственными участником событий. Убийство у Уайльда и Стивенсона,

как и у Де Квинси, характеризует совершившего его убийцу. К примеру,

обратимся к описанию ночных нападений мистера Хайда: «...with ape-like

fury, he was trampling his victim under foot and hailing down a storm of blows,

under which the bones were audibly shattered  and the body jumped upon the

roadway. At the horror of these sights and sounds , the maid fainted ... The

murderer was gone long ago; but there lay his victim in the middle of the lane,

incredibly mangled. The stick with which the deed had been done, although it was

of some rare and very tough and heavy wood, had broken in the middle under the

stress of this insensate cruelty...»37 [53, с. 21]. Стивенсон делает акцент на

звериных повадках убийцы, буквально используя слово

«обезьяноподобный»: Хайд атакует с первобытной жестокостью, яростно и

дерзко, не задумываясь о том, наблюдает ли кто -то за его действиями (оба

преступления Хайд совершает при свидетелях). Стиль убийства отражает

черты личности героя: по мере того, как развивается сюжет повести, читатель

узнаёт о полной асоциальности и крайней озлобленности Хайда; другие

персонажи также обращают внимание на его  нечеловеческие повадки.

Особое внимание писатель уделяет деталям: орудие преступления — трость,

«переломившаяся пополам под давлением неутолимой жестокости»; звуки —

«хруст костей»; изображение травм — «изуродованное тело». Данные
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элементы складываются в развёрнутую сцену преступления. Общую

тенденцию Стивенсона изображать преступление в соответствии с подходом

Де Квинси могут ярко проиллюстрировать слова свидетеля, вспоминающего

о злодеяниях Хайда: «It sounds nothing to hear, but it was hellish to see»38 [53, с.

7].

Сцены насилия у Уайльда также обретают яркую выразительность.

Картина преступления Дориана складывается из отдельных штрихов:

конкретизация и очерёдность действий («...rushed at him ... dug the knife into

the great vein ... crushing the man’s head down on the table ... stabbing again and

again»39 [57, с. 145]), обозначение травмы через описание звуков («There was

a stifled groan, and the horrible sound of someone choking with blood »40, «...he

threw the knife on the table, and listened. He could  hear nothing, but the drip, drip

on the threadbare carpet»41 [57, с. 145]), эмоциональный отклик самого

преступника — потрясение при виде результата («How still the man was! How

horribly white the long hands looked!» 42 [57, с. 146]).

Оскар Уайльд не стремится к романтизации убийства. Убийство

Бэзила Холлуорда в романе представлено как низшая точка нравственного

падения Дориана Грея: становится очевидно, что деструктивное поведение

героя обязательно приведёт его к гибели. Тем не менее, описания Уайльда  не

лишены поэтичности. Возьмём, к примеру, данный фрагмент: « There had

been a madness of murder in the air. Some red star had come too close to the

earth»43 [57, с. 146]. Указание на подчинение Дориана в момент безумия

некой мистической силе отсылает нас к отсутствующему мотиву —

показательно-романтическому отношению к преступнику, характерному для

Де Квинси. Кроме того, Уайльд не избегает демонстрации «красивого

порока», оказывающегося притягательнее добродетели: Дориан Грей

соблазняется увлекательной, пр екрасной в своём разнообразии жизнью лорда

Генри и всё реже встречается с Бэзилом Холлуордом, который, напротив,

стремится направить Дориана на путь искупления. Дориан не был рождён

преступником, однако в своём безудержном стремлении к удовольствиям



58

ради удовольствий он им стал: юноша принимает «новый гедонизм»,

склоняется к индивидуалистическим ценностям, открывает для себя всё

новые и новые губительные развлечения и, в конечном итоге, становится

убийцей. Таким образом, представления Оскара Уайльда о добро детели и

пороке, являющимися лишь «красками, которые использует художник»,

находят отражение в том, как писатель выстраивает избранный героем

жизненный путь. Уайльд позволяет себе изображать зло привлекательным,

не избегая романтизации аморального намеренн о: все стороны жизни

писатель стремится наполнить красотой. Вместе с тем, однако, Уайльд делает

яркий акцент на последствиях, с которыми сталкивается преступник:

наблюдая метаморфозы, происходящими с портретом Дориана Грея,

читатель понимает, какую цену на  самом деле платит человек за возможность

забываться в удовольствиях.

Подводя итоги, отметим, что предложенный Томасом Де Квинси

подход к изображению асоциальной личности оказал значительное влияние

на развитие английского литературной традиции построения образа

преступника. Идеи Де Квинси о способах сосуществования этики и эстетики

ложатся, с одной стороны, в одну из центральных эстетических концепций —

концепцию «искусства ради искусства», предполагающую рассмотрение всех

сторон человеческой жизни как вдо хновения и материала для творца; с

другой стороны, однако, крайняя склонность Де Квинси к поэтизации

аморального, сбалансированная романтической иронией, отсутствует в

традиции неоромантизма. Авторы постромантичского периода также ставят

своих героев в оппозицию социуму, описывая попытки человека отделиться

от пагубного влияния рутины путём побега в мир грёз и вечного

наслаждения эстетическим совершенством, делая, тем не менее, сильный

акцент на иллюзорности этих попыток. Героического романтический

преступника и «высокого эстета» Де Квинси сменяет герой, страдающий от

внутреннего надлома и невозможности дать выход своим пагубным
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страстям; такой человек стремится лишь к обретению своего личного,

маленького, иллюзорного рая.

Выводы по Главе II

Томас Де Квинси — представитель «позднего романтизма», эссеист,

критик и философ. В начале XIX века Де Квинси вдохновляется

романтическими идеями поэтов Озёрной школы о высшем предназначении

поэта и безграничной силе искусства; писатель, тем не менее, ищет

собственный творческий путь. Поэтика Де Квинси сосредотачивается вокруг

превознесения опыта страдания, которое его герои испытывают не только

сталкиваясь с малопривлекательной реальностью, но и пытаясь бежать от неё

в мир грёз и дурмана. Опубликованное в 1822 году автобиографическое

произведение «Исповедь англичанина, любителя опиума» оказывается

встречено английской публикой с большим энтузиазмом. В дальнейшем

писатель экспериментирует с различными литературными жанрами, отдавая,

однако, предпочтение малым формам: Де Квинси входит в историю

английской литературы как блестящий эссеист.

Возможность рассмотрения преступления как эстетической категории

— идея, к которой Томас Де Квинси снова и снова обращается  в своих

произведениях. В 1823 году в свет выходит критическая статья Де Квинси

под названием «О стуке в ворота у Шекспира»: в данной работе писатель

предлагает новый взгляд на изображение преступника и преступления в

искусстве. Намеченные в статье положен ия получают полноценное развитие

в эссе «Убийство как одно из изящных искусств», опубликованном в 1827

году. В своих размышлениях Де Квинси развивает одну из главных

романтических идей — идею о безграничной силе художника. Всё, чего

касается поэзия, она эстетизирует. Даже жестокое преступление, приведшее

бы человека в ужас, будь он непосредственным участником событий, может

развлечь, удивить, заворожить его как зрителя. Томас Де Квинси стирает
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границы между реальным убийством и театральным представлением,

проводит параллель между образом гениального творца (актёра, драматурга)

и гениального убийцы. Вместе с тем, однако, тенденция Де Квинси

поэтизировать аморальное приводит к нарушению баланса между моралью и

искусством, что вынуждает нас обращаться к проблем е сохранения

этической нейтральности при эстетической оценке преступления. Тем не

менее, Томас Де Квинси нередко прибегает к использованию инструмента

романтической иронии: несмотря на то, что мысли, изложенные в эссе,

можно рассматривать как основательную  систему воззрений, читатель не

всегда имеет возможность определить, где пролегает грань между серьёзным

высказыванием и ироничным замечанием.

Новаторский подход Де Квинси к изображению преступника

отражается прежде всего в качественно иной расстановке акц ентов при

построении образа. Асоциальное поведение героя больше не является

условным знаком его исключительности: Де Квинси разворачивает сцену

преступления, придавая особую ценность деталям. Писатель акцентирует

внимание на способе совершения преступления , инструментах преступника,

телесных повреждениях жертвы и других фрагментах общей картины.

Определяющим для образа убийцы — художника, мастера «одного из

изящных искусств», становится само его произведение, его убийство. Де

Квинси наделяет каждого убийцу уникальным стилем — «почерком», вновь

проводя параллель между преступником и творцом: создание и разрушение

становятся двумя сторонами одной и той сущности.

К концу XIX века в Англии начинают развиваться новые

литературные направления — эстетизм и декаданс. Исследователи ставят

Томаса Де Квинси в ряд авторов, заложивших основы декадентского

мировидения: одним из первых Де Квинси обратился к мотивам, ставшим

крайне востребованными новым поколением писателей (наркотическая

зависимость и концепция «искусственн ого рая», деструктивные тенденции в

человеческом поведении, эстетизация аморальных явлений). Декаденты и
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эстеты обращаются к произведениям романтиков начала и середины века,

пишут об индивидуалистических воззрениях и необходимости отказа от

ориентира на нравственный идеал при оценке произведений искусства. Томас

Де Квинси переосмыслил романтические идеи, подготовил их к

трансформации, позволяющей им стать частью неоромантической традиции.

Одним из последователей Де Квинси становится Оскар Уайльд: отказываяс ь

от романтической иронии, Уайльд закладывает главные положения эссе

«Убийство как одно из изящных искусств» в основу концепции «искусство

ради искусства», сквозь которую и призывает своего читателя смотреть на

окружающую действительность. Ярким примером п ереосмысления и

развития идей Де Квинси становится эссе Уайльда «Перо, полотно и отрава»

(1889 г.). Новаторский подход Де Квинси к построению образа преступника,

изображение специфических особенностей конкретной асоциальной

личности путём «разворачивания» сцены преступления также используется

авторами нового поколения; подход этот, тем не менее, несколько

видоизменяется под воздействием новоявленных тенденций (форсированная

поэтизация аморального, присущая Де Квинси, отчасти приглушается).

Сильные романтические элементы, характерные для поэтики Томаса Де

Квинси, преображаются в соответствии с формирующейся традицией

неоромантизма. Разделение этической и эстетической оценки явлений,

предложенное Де Квинси, толкает писателей конца XIX века разрабатывать

мотив раскола личности преступника: персонаж, стремящийся найти

спасение от утомительный действительности в фантазии и искусстве,

нередко оказывается в разладе с самим собой и сталкивается с

последствиями следования за собственными страстями. Таким образом,

английская романтическая традиция, переосмысленная и выведенная

Томасом Де Квинси на новый уровень, на рубеже XIX-XX веков подходит к

своему завершению.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Феномен Томаса Де Квинси стал связующим звеном между двумя

эпохами, подвёл к завершению одну литературную традицию и стал

предтечей другой. Анализ произведений Де Квинси даёт множественные

поводы для переосмысления романтического и постромантического

литературного материала: в мировоззрении писателя стремление

восхищаться человеческим разумом и превозносить непобедимую силу

искусства специфическим образом сплелось с декадентским мотивом

разрушения.

Томас Де Квинси собрал воедино результаты поисков

«романтического идеала», продолжавшихся на протяжении первой половины

XIX века: поиск героя нового типа так или иначе подводил романтиков к

рассуждениям о причинах асоциального поведения человека, потребности

выбирать в качестве протагонистов своих произведений преступников.

Стремление обнаружить новую обра зность в источниках, ранее  мало

интересовавших английских авторов, толкает романтиков к переосмыслению

различных мотивов, жанров, образов: заметной и привлекательной

становится маргинальность Робина Гуда; вызывает интерес готическая

традиция и тесное переплетение в ней добра и зла,  рождающее мотив

двоемирия; Сатана — «архивраг» и губитель человечества, начинает

восприниматься в первую очередь как величественный, страстный,

бесстрашный, трагичный мятежник, бросающий вызов самодержавному

авторитету. Эпоха Романтизма в Англии представл яет собой накопление

опыта, углубление и совершенствование образов, длительную эволюцию

традиции: под этой романтической традицией Де Квинси и проводит черту,

перерабатывая идеи предшественников и толкая их к дальнейшему развитию.

Преступник Томаса Де Квин си — конечный этап развития романтического

героя: писатели последующих поколений берут данный образ за основу для
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разработок, обновляя его в соответствии с тенденциями, характерными для

литературы нового поколения.

Де Квинси, подобно классическим романтика м, противопоставляет

преступника обществу, однако его преступник нарушает закон не во имя

борьбы за свободу, а ради собственного удовольствия, собственной выгоды,

реализации эстетических потребностей, спасения от невыносимой

обыденности и рутины в искусств е. Де Квинси предлагает читателю другой

уровень страстей, представляя преступление и, в частности, убийство как вид

практики, результат которой пр изван прежде всего удовлетворять  любовь

зрителя к прекрасному. Таким образом, если убийство может

восприниматься как объект эстетического удовлетворения, убийца, в свою

очередь, принимает на себя роль художника — творца,

специализирующегося, однако, не на создании, а на разрушении. Поэтизация

деструктивного, аморального поведения приводит нас к размышлениям о

конфликте, который может возникать между моралью и искусством: Де

Квинси одним из первых обращается к проблеме сосуществования этических

и эстетических законов в сознании человека и его мировосприятии. В

романтической концепции мира искусство определённо стоял о выше морали;

тем не менее, классические романтики не стремились к поэтизации

аморального. Де Квинси нарушает этот баланс, «разворачивая»

преступление, из знака асоциальности героя превращая его в от ражение

уникальных черт личности. Преступление начинает говорить за преступника,

становится ключом к пониманию его мировосприятия , дополняет образ.

Размышления Томаса Де Квинси о категории аморального оказывают

определённое влияние на творчество писателей последующих поколений,

отражаясь как на особенностях пос троения образа преступника, так и на

подходах к изображению порока и зла в искусстве. К концу XIX века

романтическая традиция постепенно трансформируется в неоромантическую,

и нововведения Де Квинси становятся предтечей этой перемены. Как

отмечает И. В. Васильева, неоромантизм, в отличие от романтизма,
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репрезентован в первую очередь «сиюминутностью ярких ощущений,

передающих любовь к жизни, утонченностью эстетических образов,

объединяющих прошлое, настоящее и будущее в новой реальности,

созданной при этом субъективной волей художника» [6, с. 23]. Герой эстетов

и декадентов, как и романтический мятежник, не может примириться с

реальностью: он жаждет перемен, однако всегда остаётся скован пониманием

своей собственной ограниченности. Громкий, героический романт ический

бунт сменяется иллюзорными попытками человека найти спасение в

искусстве, создать свой собственный мир, прибегнуть к фантазии — лишь в

мире грёз такой человек может дать волю своим страстям. В данном

контексте образ асоциальной личности в творчеств е Де Квинси представляет

особый интерес: наделяя романтического преступника характеристиками

творца, писатель даёт своему герою ключ к побегу, прочно связывая его со

сферой искусства — единственной сферой жизни, в которой человек

сохраняет свободу. Таким образом, переосмысление Томасом Де Квинси

подхода к изображению асоциальной личности в литературе становится

одним из ключевых звеньев для перехода от романтической традиции к

новым направлениям творческой мысли — неоромантической литературе,

течениям эстетизма и декаданса.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

1. «Один, один, всегда один, —

Один среди зыбей!

И нет святых, чтоб о душе

Припомнили моей» [15, с. 53].

2. «"Я узнаю тебя, когда услышу твой горн,

Узнаю тебя, когда услышу стук копыт твоего коня,

Узнаю по данной тобой рыцарской клятве,

Клятве защищать зеленые королевские леса." —

"Рыцарь, леди, взводит рог

При первых лучах солнца.

Его рог слышится на добром рассвете,

А мой — в глубокой ночи"» [51, с. 88] (перевод выполнен мною — П.

М.).

3. «О, Бригнал, ты свеж и чист,

А леса Греты так зелены.

Я бы лучше гуляла там с Эдмундом,

Чем жила по законам нашей королевы » [51, с. 88] (перевод выполнен

мною — П. М.).

4. «Он всемогущ, а мощь всегда права.

Подальше от Него! Он выше нас

Не разумом, но силой; в остальном

Мы равные» [18, c. 25].

5. «Куда, несчастный, скроюсь я, бежав

От ярости безмерной и от мук

Безмерного отчаянья? Везде

В Аду я буду. Ад — я сам» [18, c. 341].

6. «Здесь мы свободны. Здесь не создал Он

Завидный край; Он не изгонит нас
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Из этих мест. Здесь наша власть прочна,

И мне сдается, даже в бездне власть —

Достойная награда. Лучше быть

Владыкой Ада, чем слугою Неба!» [18, c. 25].

7. «В Небе — высший ранг

С почетом высшим сопряжен; питать

К  нему возможно зависть; но Вождю,

Чье старшинство служить ему велит

Щитом для вас и ставит в первый ряд

Противу Громовержца, наградив

Наигорчайшей  долей вечных мук,

Кто позавидует? Где выгод нет

Желанных,  там отсутствует раздор» [18, c. 110].

8. «Чужд себялюбья мелкого, порой

Он для другого жертвовал собой;

Не долг, не жалость были в этом, нет —

Лишь извращенность мысли, гордый бред,

Что лишь ему все можно, все равно,

Что так другому делать не дано;

Опасный путь: такая страсть могла

Его вовлечь в преступные дела... » [3, песнь первая, стих XVIII].

9. «Он был преступен — мы его клеймим! —

Но чистой был любовью он палим;

Её одну, последний дар, не мог,

В душе холодной заглушить порок!.. » [2, песнь первая, стих XIII]

10. «Нельзя глядеть, да и мечтать нельзя:

Покой манит, но — гибелью грозя.

Все ж замер он на миг, желанья полн

Не жертвовать покоем ради волн.

Но нет — нельзя! Пусть льется слезный дождь —



74

Сдержав волненье, не отступит вождь! » [2, песнь первая, стих XVI]

11. «Всем людям месть сладка; и сладко всем

Торжествовать над ужасом терзаний,

Которых не испытываешь сам,

Ласкать свой тайный мир чужим страданьем.

Но я ничем другим не наслаждаюсь,

Я радуюсь при виде агонии,

Я радуюсь при мысли, что она

Другому смерть, а мне — одна картина» [28, с. 570].

12. «Он выстроил лачугу, где держал

Свое добро и часто ночевал.

Но не был рад он воровским успехам,

Душою злой стремясь к иным утехам:

Хотел кого-нибудь он мучить всласть,

На ком-то силу выказать и власть,

Мечтал он завладеть живым твореньем

И подвергать несчастное мученьям » [16, с. 194]

13. «...один любитель в разговоре со мной ворчливо посетовал:

"После  Уильямса  ровным  счетом   ничего   примечательного   не

совершалось — во всяком случае, ничего такого, о чем  стоило  бы

говорить". Однако подобный подход в корне ошибочен: в самом деле, нелепо

считать  всех великими художниками и  подозревать  в  каждом

прирожденный  гений  мистера Уильямса» [10, с. 164].

14. «...убийство заурядное, когда сочувствие всецело направляется на

жертву, представляет собой явление ужасное и грубо-вульгарное по той

причине, что на передний план здесь выдвигается естественный, однако же

низменный инстинкт ... Этот инстинкт, следственно, стирая все различия ...

выставляет человеческую природу напоказ в самом  ее  неприглядном  и

унизительном виде» [10, с. 165].
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15. «...в душе убийцы (такого  убийцы, к которому может снизойти

поэт) должна бушевать настоящая буря страстей: ревность, честолюбие,

вражда, мстительность образуют в ней кромешный ад, и в этот ад нам

предстоит заглянуть» [10, с. 166].

16. «Все в мире имеет два полюса. Убийство, к прим еру, можно

рассматривать с позиций морали ... в этом, надо признаться, заключается его

уязвимая сторона; однако оно же вполне может рассматриваться согласно

терминологии немецких философов и как эстетическое явление — то есть

подлежащее суду хорошего вкуса » [11, с. 11].

17. «С прибытием пожарных машин вопросы морали всецело были

препоручены страховому ведомству.  А раз так, то мистер Колридж имел

полное право вознаградить свои художественные склонности. Он оставил

чай недопитым: что же, он ничего не должен б ыл получить взамен?» [11, с.

13].

18. «Завистник втайне злобой закипел,

Беседуя, ударил камнем в грудь

Соперника. Смертельно побледнев,

Пастух упал, и хлынула струя

Кровавая и душу унесла» [18, книга XI, строфа 605-(606)].

19. «...лучший художник семнадца того столетия далеко уступает по

мастерству лучшему художнику столетия восемнадцатого» [ 11, с. 48].

20. «Люди начинают понимать, что для создания истинно прекрасного

убийства требуется нечто большее, нежели двое тупиц — убиваемый и сам

убийца, а в придачу к ним нож, кошелек и тёмный проулок. Композиция,

джентльмены, группировка лиц, игра светотени...» [ 11, с. 9].

21. «Я полагаю, что всяческие манипуляции с ядами по сравнению с

узаконенным методом выглядят ничуть не лучше, чем восковые изделия

рядом с мраморными изваяниями или же литографии бок о бок с

подлинником Вольпато» [11, с. 51-52].
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22. «...неужто не могут они следовать старой доброй традиции

перерезать глотку?» [11, с. 51].

23. «...дверь взломали — и, проникнув в дом, нашли хозяйку убитой у

себя в постели; мертвая служанка лежала на ступенях лестницы... » [11, с. 49].

24. «Король был убит ... его лишили жизни в полдень, на поле битвы;

здесь проявилась оригинальность стиля...» [ 11, с. 27].

25. «...он меня к себе расположил — и я вознамерился приступить к

делу на его горле, которое из -за отложного воротничка всегда оставалось

открытым (мода, всегда подстегивавшая мои стремления) » [11, с. 53].

26. «...стиль его резок, как у Дюрера, и груб, как у Фьюзели » [11, с.

59].

27. «...я не побоюсь заявить во всеуслышание, что практика убийств,

несомненно, проистекает из крайне извращённого образа мыслей ...» [11, с.

10].

28. «Отовсюду слышались поздравления; члены клуба, обмениваясь

рукопожатиями, договаривались о совме стных обедах; поминутно

раздавались торжествующие вопросы: "Ну как, наконец -то?" — "То, что

надо, верно?" — "Теперь вы удовлетворены?"» [11, с. 59].

29. «Конечная цель убийства, рассматриваемого в качестве одного из

изящных искусств, та же самая, что и у трагедии ... по определению

Аристотеля она состоит в том, чтобы "очищать сердце посредством жалости

и ужаса" ... откуда взяться жалости, если одного хищника уничтожает

другой?» [11, с. 61].

30. «...Томас Гриффит Уэйнрайт ...  был не только поэт, живописец,

художественный критик, собиратель предметов старины и прозаик, не только

любитель разных замечательных вещей, он еще и подделывал бумаги,

отличаясь всеми нужными для этого талантами, а уж на поприще отравителя

... его вряд ли кто превзошел что в его эпоху,  что в любую прочую» [25, с.

223].
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31. «Живопись стала его притягивать ранее всех иных искусств. Лишь

много позднее он попробовал выразить себя при помощи стихов и ядов» [25,

с. 231].

32. «Между культурой и преступлением нет несовместимости по

существу» [25, с. 261].

33. «Нам нечего опасаться с их стороны. Они теперь принадлежат

искусству и науке, а искусству и науке дела нет ни до каких моральных

одобрений или порицаний» [25, с. 262].

34. «Мой Дьявол слишком долго изнывал в темнице, и наружу он

вырвался с рёвом» [23, с. 249-250].

35. «Болезненных художников нет ... Порок и беспорочность для

художника — материалы его художества» [26, с. 3].

36. «Добродетель и зло для художника — просто краски на палитре»

[56, с. 266] (перевод выполнен мною — П. М.).

37. «...он с обезьяньей злобой принялся топтать свою жертву и

осыпать её градом ударов — служанка слышала, как хрустели кости, видела,

как тело подпрыгивало на мостовой ... Убийца давно скрылся, но

невообразимо изуродованное тело его жертвы лежало на мостовой. Тро сть,

послужившая орудием преступления, хотя и была сделана из какого -то

редкостного, твёрдого и тяжёлого дерева, переломилась пополам — с такой

свирепой и неутолимой жестокостью наносились удары» [ 23, с. 199].

38. «Рассказ об этом может и не произвести бол ьшого впечатления, но

видеть это было непереносимо» [23, с. 180].

39. «Дориан бросился на него, вонзил  нож в большую артерию позади

уха и, пригнув голову Бэзила к столу, стал наносить удар за ударом » [26, с.

137].

40. «Послышался глухой стон и ужасный звук , издаваемый человеком,

которого душит кровь» [26, с. 137].

 41. «Затем он бросил нож на стол и прислушался. Но, кроме

капавшей на потертый ковер крови, ничего не было слышно » [26, с. 137].
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42. «Как тихо оно сидело! Как ужасно бледны казались длинные руки!

Оно напоминало собою какую-то страшную восковую фигуру» [26, с. 138].

43. «В воздухе носилось безумие убийства. Вероятно, какая -нибудь

алая звезда подошла слишком близко к земле... » [26, с. 138].


