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Предметом исследования диссертации являются особенности мифотворчества и символизма в творчестве Уильяма Батлера Йейтса и Уильяма Блейка. В Ирландии конца ХIХ века обращение к мифологии и фольклору заняло центральное место. 1893 год – начало ирландского возрождения – был ознаменован событиями, которые предопределили развитие культуры в стране на ближайшие десятилетия. Была образована Гэльская Лига (Gaelic League), которая ставила своей задачей реанимировать ирландский язык, а вместе с языком и национальные ирландские традиции. Руководитель Лиги, в будущем – первый президент независимой Ирландии, виднейший фольклорист Дуглас Хайд (1860-1949)  в том же году выпускает сборник «Любовные песни Коннахта» (“Love Songs of Connacht”). У.Б. Йейтс (William Butler Yeats, 1865 – 1939) публикует в «Шотландском обозревателе» сборник фольклоризированных авторских рассказов «Кельтские сумерки» (“The Celtic Twilight”), который вызывает серьезный резонанс в ирландских литературных того времени и становится точкой отсчета новой культурной эпохи, так впоследствии и названной – «кельтские сумерки».
На рубеже XVIII – XIX веков возник феномен Уильяма Блейка (William Blake, 1757 – 1827), в творчестве которого обращение к фольклору и мифологии было обусловлено иными причинами. Но именно мифотворчество не только объединило двух крупных поэтов, но и обозначило важную преемственность в восприятии мира на стыке веков, поколений, культур.
В последнее время фигура Йейтса привлекает к себе все больше внимания со стороны русских литературоведов, таких как В.А. Ряполова, Д. Хорольский, А.П. Саруханян, К.О. Голубович, Г.З. Мельницера. Однако работы названных авторов посвящены преимущественно творчеству Йейтса, как драматурга, в то время как материалом настоящей диссертации стала его поэзия. В зарубежном литературоведении количество работ по разным аспектам творчества Йейтса более обширно. При анализе символизма и мифотворчества у Йейтса западные критики используют прежде всего такие методы, как биографизм, социоисторизм, источниковедение. О символизме Йейтса, как в поэзии, так и в драматургии, писали такие известные поэты и исследователи, как А. Саймонс, Э. Паунд, Н. Фрай, Поль де Ман, А.Р. Гроссман,  С. Патцел. Значение мифологии в творчестве Йейтса подчеркивается в работах Д.Дж. Хоффмана, М.Х. Туэнте, П. Юра, К. Рэйн, Ф. Кайнахана.
В отличие от Йейтса Уильям Блейк, как ни странно, обойден вниманием в русском литературоведении. После монографии Е.А. Некрасовой «Творчество Уильяма Блейка», выпущенной в 1962 году, выходили только статьи и предисловия к изданиям произведений Блейка и была защищена одна кандидатская диссертация. В зарубежном литературоведении основной интерес к творчеству Блейка пришелся на шестидесятые-семидесятые годы ХХ века. Среди зарубежных критиков, затрагивающих проблему мифа в творчестве Блейка, следует выделить К. Рэйн, С. Дэймона, Л. Дэмроша и Дж. Адларда. 
В зарубежном литературоведении существует несколько работ, посвященных сравнению различных аспектов творчества Йейтса и Блейка. В основном, такие исследования предпринимались со стороны блейковедов, поэтому как правило в них основной упор делается на Блейка, а не на Йейтса, в отличие от настоящей диссертации.

Научная новизна исследования заключается в том, что сопоставительных работ по Йейтсу и Блейку в русском литературоведении на данный момент не существует, а крупных работ по Блейку не было очень долгое время. Кроме того, компаративистские труды по Блейку и Йейтсу, имеющиеся на западе, были созданы относительно давно, и в них затрагиваются другие аспекты, нежели в настоящей работе. Так, например, мы не останавливаемся подробно на изучении блейковских параллелей в «Видении» Йейтса, что уже было сделано Кэтлин Рэйн, а желающих глубоко ознакомиться с философским подтекстом в работах Блейка мы отсылаем к работе Л. Дэмроша.

Целью диссертации является выявление закономерностей мифотворчества – его системы, языка и материала - в новое время, в современном литературном творчестве, вне условий естественной мифотворящей стихии, существовавшей в эпоху дологического мышления. Творчество Йейтса как предмет такого рассмотрения особенно показательно, поскольку, во-первых, даже на фоне особого внимания к мифу, существовавшего на рубеже веков, Йейтс выделяется как один из ярчайших мифотворцев, во-вторых, его поэзию можно считать переходным явлением между мифотворчеством романтическим и модернистским, что дает возможность изучить некоторые черты обоих направлений. Обращение также к Уильяму Блейку обусловлено тем, что Блейк был одним из первых поэтов, создавших собственную мифотворческую систему в литературе, и Йейтс относился к нему как к своему учителю в области мистики и языка мифа.
В задачи диссертации входит 
1. Изучение Йейтса и Блейка как поэтов-мифотворцев и поэтов-символистов.
2. Рассмотрение таких теоретических концептов, как миф, символ, архетип, язык, мифологема.

3. Соотнесение философских воззрений Бёме, Сведенборга, неоплатоников, каббалистов с эстетическими устремлениями художников конца XVIII и конца XIX веков.

4. Анализ системы образов и сюжетной системы в произведениях двух поэтов.

5. Изучение функционирования мистического языка в произведениях мифотворцев.

Задачи работы определяют выбор материала. Это пророческие поэмы Блейка, загадочные в своем мистицизме и мало исследованные (Йейтс был одним из первых критиков, кто привлек внимание общества к этим полузабытым поэмам), а также ранняя поэзия и проза Йейтса - в основном произведения, созданные в 90-е годы XIX века, - символистский и наиболее мистический период творчества поэта. При подготовке диссертации использованы материалы, собранные во время стажировки в Тринити Колледже в Дублине, а также во время работы в московских библиотеках.
Методологическая основа диссертации. В работе затрагиваются пласты, относящиеся к разным эпохам, странам, философским и мировоззренческим системам. Поэтому теоретической и методологической основой исследования стало комплексное использование подходов, применяемых разными литературоведческими и критическими школами. В соответствие с характером поставленных в диссертации задач были использованы:
1. Герменевтический подход, поскольку мы смотрим сквозь двойную призму: из нашего времени в век Йейтса, и из века Йейтса в эпоху Блейка.
2. Достижения компаративистики при сопоставлении двух авторов, принадлежащих разным эпохам и разным культурам.
3. Методы ритуально-мифологической (Дж. Фрэзер), символической (Э. Кассирер), психологической (К.Г. Юнг, Дж. Кэмпбелл) школ, а также теоретические положения, разработанные К. Леви-Строссом, М. Элиаде, О.М. Фрейденберг, Е.М. Мелетинским и другими учеными.
4. Историко-культурный метод с опорой на детальный текстуальный анализ произведений исследуемых авторов.

Практическое значение диссертации определяется содержащимся в работе сравнительным материалом по двум поэтам, относящимся к разным эпохам, и рассматриваемым в контексте развития мифотворчества. Результаты исследования могут быть использованы в учебных курсах по истории английской и ирландской литературы, в специальных курсах по изучению проблем мифа и символа в английской и ирландской литературах, в работе над курсовыми и дипломными проектами.

Апробация. Основные положения работы отражены в ряде публикаций. Материалы и результаты работы использовались в докладах на конференциях:

· На XII Пуришевских чтениях, МГПУ, 2000 год

· На X Ежегодной Международной Научной Конференции Российской Ассоциации преподавателей английской литературы, Нижний Новгород, 2000 год

· На XIII Пуришевских чтениях, МГПУ, 2001 год

· На XIV Пуришевских чтения, МГПУ, 2002 год

Структура диссертации. Диссертация состоит из введения, трех основных глав, заключения, библиографии и двух приложений.

Во введении отражена актуальность темы, обозначены цели и задачи диссертации, описываются методы исследования, формулируется научная новизна и практическая значимость работы, определяются основные характеристики творчества Йейтса и Блейка, позволяющие осуществлять сравнительный анализ их произведений.

Первая глава - «Язык и миф» - состоит из трех параграфов: «Язык, логос символ», «Миф, мифологема, архетип» и «Символ, язык и миф для Йейтса и Блейка». Глава является теоретической и содержит объяснения терминов, используемых в работе. Это такие понятия, как язык, логос, миф, символ, мифологема, архетип. В главе приведены теоретические размышления о значении данных терминов, история вопроса, а также отношение к этим понятиям У. Блейка и У.Б. Йейтса.

Язык и миф изначально основывались на человеческом социальном и физическом опыте. Природа и общество для первобытного человека образуют нерасторжимое целое; опыт социальный и физический проецируется на все мироздание и выражается на языке ритуала и мифа. Способность к творению языка и мифа не умерла вплоть до наших дней.  В широких кругах распространено мнение, что миф как мертвый язык принадлежит лишь прошлому, а в современном мире логического мышления мифа нет и быть не может. Тем не менее в настоящее время существует два вида мифа: миф индивидуальный, созданный тем или иным художником и воспринимаемый читателем (слушателем, зрителем) как творческая, но не объективная реальность, и миф коллективный, осознаваемый массами в качестве истины, а не в качестве осознанно сконструированной символической модели мира (миф как орудие идеологии).

В первом параграфе говорится о языке, логосе и символе. Главные задачи языка – это объективация и систематизация знаков. Мифология также является языковой системой, элементами которой являются мифологические образы. Мифологический образ материализуется в слове. Для эпохи до-логического мышления слово является не только и не столько семиотическим знаком, структурным элементом языка, минимальной единицей общения, сколько сакральным, многозначным символом. Процесс называния был родствен процессу творения.  Именуя природные явления, животных и вещи, человек их осваивал, покорял. Метафора Логоса символизировала преобразование Хаоса в Космос, утверждение гармонии, вселенского Порядка. Эта функция Логоса приравнивает значение слова к значению мифа, поскольку превращение хаоса в космос составляло основное содержание древней мифологии. Современности свойственна высшая степень абстракции, нежели мифологическому времени, и потому при конструировании нового мифа на место Логоса чаще приходит более многозначный Символ.

«Слово есть символ, и его значение составлено из идей, образов и эмоций, которые он вызывает в уме слушателя», - утверждал А.Н. Уайтхед (1861–1947), английский философ и логик. [Уайтхед1999: 6]. Некоторые исследователи полагают, что можно проникнуть по ту сторону символов и выяснить, что они означают «в действительности» (например, теоретики психоанализа интерпретировали бессознательное значение снов, или последователи функциональной антропологии идентифицировали символы с социальными отношениями и институтами). Другие, напротив, считают, что попытки проникнуть в смысл символов, заведомо обречены на неудачу. Можно только увидеть знак, форму символа. «Символы – все имена добра и зла: они ничего не выражают, они - только знаки. Безумец тот, кто хочет познать их. Будьте внимательны, братья мои, к каждому часу, когда ваш дух хочет говорить в символах: тогда зарождается ваша добродетель». [Ницше: 353] 
Символы – это высшие ценности человеческой культуры. Усваивая старые и создавая новые символы, человек выражает духовно-смысловое в материально-чувственном, динамичное в стабильном, многое в едином и таким образом человек добивается индивидуальной свободы и бессмертия.

Следует отличать символ от знака, метафоры и аллегории. Символ не вмещается в определение знака, когда речь идет о символизме в художественном произведении, а также об универсальном (в том числе философском) понимании термина. Знак, как правило, несет в себе одно или несколько значений (как в случае с полисемией), символ же воплощает комплекс ассоциаций и способен порождать все новые и новые смыслы. Именно поэтому теории о тождестве знака и символа несостоятельны, символ есть больше, чем знак. Для знаковой системы полисемия является сбоем, помехой для четкой передачи информации; символическая система, напротив, обогащается разнообразием оттенков смысла. Приведенные отличия символа от знака сближают символ с метафорой. Тождество части целому, единичного общему, вещи свойству характерно как для метафоры, так и для символа. Различия между ними обусловливаются тем, что метафорический образ – это иллюстрация одного предмета через другой, в то время как «символизирующее» может с легкостью обращаться в «символизируемое» и обратно; две половинки символа равноправны. Еще одним отличием символа от метафоры является то, что метафора наделяет смыслом текст, в котором функционирует, символ же извлекает свое значение из существующего контекста. Последним отличием символа от метафоры является то, что метафора создается на основе материальных, эмпирических вещей, а символ нуждается в платоническом двоемирии, соотнесении предметов из дольнего мира с идеальными, архетипическими вещами в мире горнем. Еще чаще, чем с метафорой, символ смешивали с аллегорией, поскольку за обоими понятиями стоят абстрактные идеи. В аллегорических произведениях преследовались назидательные цели, в то время как образно-предметная сторона аллегории отходила на второй план, ее функция в основном сводилась к иллюстрированию идеи. Амбивалентный характер символического образа заведомо исключал такое явное преимущество одного плана над другим. При отторжении на второй план смысловой стороны образа символ превратился бы в схему, эмблему; недостаточное внимание к материальному наполнению образа дало бы аллегорию. Разделение символа и аллегории – очень важный пункт в блейковской теории искусства. В личной переписке Блейк говорил о своей картине «Страшный Суд», что на ней представлена «не фабула или аллегория, но видение. Фабула или аллегория абсолютно однозначны и являются более низким видом поэзии <нежели видение – Е.К.>».
Многообразие трактовок таких понятий, как символ, знак, миф, приводящее порой к путанице и полисемии терминов, объясняется тем, что меняются научные школы, литературоведческие системы и, следовательно, меняется восприятие и трактовка одних и тех же понятий. Артур Саймонс, первый критик символизма как течения, писал: «Символизм наших дней отличается от символизма прошлого тем, что сейчас он осознал себя» [Symons1958: 2]. Рефлексия символистов над природой символа порождала все новые и новые его интерпретации.

Во втором параграфе речь идет о мифе, мифологеме и архетипе. Для объяснения явления мифа было создано множество теорий - ритуальных, функциональных, социологических, символических, психологических, структурных. Различные подходы освещали разные грани возможного генезиса и функционирования мифа, но точка в решении вопроса еще не поставлена. Миф – это прежде всего продукт нерасчлененного, синкретического мышления древности (так называемого «мифологического мышления»). Человек не выделял себя из окружающего мира – строение и «поведение» природы объяснялось через собственное строение и поведение. Фетишизм, анимизм и тотемизм также были следствием первобытной нерасчлененности, осознания собственной тождественности деревьям, камням, птицам, животным. Слитность субъекта и объекта отражалась в древней магической практике. Сближение объектов по смежности в пространстве и времени, обусловливало иную, чем в современном мире, причинно-следственную связь. Смежные в пространстве явления объясняли друг друга, а за сущность предмета выдавался его генезис (смежность во времени), процесс появления вещи на свет. Первопричину вещи древний человек видел в «небесном архетипе», в «перводействиях», совершенных богами, героями или предками. «Вечное возвращение» к архетипу образовывало круг, в котором все было причиной и следствием всего, в котором не происходило ничего нового, но зато соответствовало небесной модели. Ярким примером практического воплощения круговорота пространства и времени в древности является ритуал. Семантика основного корпуса ритуалов древности связана с символом круга: прежде всего это прослеживается в аграрных празднествах умирающего - воскресающего бога, но и в других ритуалах средством добиться поставленной цели является повторение космогонических действий, когда-то совершенных богами и героями. Регулярное повторение архетипов приводило к циклизации времени, структуре, противоположной событийной линейности в современную эпоху. Форма многих ритуалов связана с круговым движением, повторяющим путь солнца – с хороводами, с обхождением поселения, костра, алтаря и т.п.
Связь времени и пространства определяла такие свойства мифологического мышления, как тождество части целому, единичного общему, вещи свойству. Таким набором признаков наделена метафора, своеобразная категория древней «логики». Слова, выражающие абстрактные понятия, не были известны примитивному человеку, хотя понятия и существовали, представленные в метафорической форме. Восприятие предмета было конкретно-чувственным; вещь имела сакральное значение, поскольку была результатом «демиургического» акта человека. Конкретно-чувственной была и форма метафор, описывающих мироздание на заре человечества. 

В мифе в образной форме поднимается круг вечных вопросов, которые потом составили основную проблематику философии, религии, искусства. Происхождение космоса и человека объясняется в космологических и антропологических мифах; предания о «предках» способствуют поддержанию культурной памяти племени; аграрные мифы и ритуалы задают ритм повседневной жизни; эсхатологические мифы предсказывают будущее и конец мира. К тому же магия, обряды и миф родственны религии, вернее, фактически, являются носителями зачатков религиозного восприятия мира. Мифология для первобытного человека не есть вымысел и «наивная сказка». Миф серьезен и реален, в него верят, живут по его законам и соблюдают мифологические обряды – ритуалы.

Мифологема – это единица бессознательного, коллективного мифотворчества, происходившего на заре человечества, и в то же время это единица мифотворчества сознательного; признак, который объединяет древний и современный варианты – то, что мифологема является результатом процесса мифологизации.  Внутренняя форма слова «мифологема» предполагает дешифровку понятия как «единицы словесного предания». Греческое “μϋφος” переводится как история, предание или сказание, “λόγος” – как слово, суффикс “-em” имеет значение матрицы, системной единицы. Мифологемой в современном творчестве могут стать самые разные явления, общекультурные и индивидуальные, такие как древний миф, символ, философские представления о мире, реальные исторические объекты и события, индивидуальные, личностные идеи и переживания, - если эти явления подвергаются процессу мифологизации. 

Мифологема современности – двусторонняя единица. Это знак, одной своей стороной обращенный в прошлое,  а другой – в современность, с позиций которой происходит воскрешение прошлого. По меткому выражению Веселовского, современное мифотворчество – это «зеленые побеги плюща, охватившие серые своды древнего сказания» [Веселовский1989: 40]. В процессе анализа мифологем в творчестве современных авторов следует помнить обе стороны: необходимо обращаться к воскрешаемому прошлому и к воскрешаемому настоящему. Бинарный характер мифологемы обусловливает ее отличие от архетипа – образа, принадлежавшего исключительно сфере до-логического прошлого или бессознательного настоящего. По определению Карла Густава Юнга, архетипы – это «формы или образы коллективного характера, которые встречаются практически по всему миру как составные элементы мифов и в то же самое время как автохтонные индивидуальные проекты деятельности бессознательного»
. Архетип часто может лежать в содержательной основе мифологемы, особенно мифологемы древности, обладать семантическим родством с ней, но это не уравнивает два понятия. Если семантически мифологема родственна архетипу, то формально у нее есть много общего с символом. По своей структуре мифологема символична, две стороны мифологемы равноправны, они оказывают друг на друга влияние. Отличие мифологемы от символа, тем не менее, существенно. Как отметил Дж. Кэмпбелл, «символы являются всего лишь средством передачи мысли; их нельзя ошибочно отождествлять с  их содержанием. Какими бы привлекательными или впечатляющими они не казались, они остаются всего лишь адекватным средством для понимания» [Кэмпбелл1997: 233]. Мифологема, в свою очередь, является тем самым содержанием, которое призван выразить символ. Иными словами, мифологема стоит между архетипом и символом; связанная с первым семантически, а со вторым – формально.

В третьем параграфе анализируется значение символа и мифа для Блейка и Йейтса. 
То явление, что исследователи творчества Блейка называли «символом», сам Блейк называл «видением» (“vision”). По Блейку, человек достигает состояния видения, когда с помощью воображения он полностью постигает изначальное единство всего со всем и может увидеть мир в зерне песка. Такое прозрение возможно, когда человек мыслит метафорически и проводит аналогии между различными объектами этого мира, тем самым создавая между цепочками образов единое силовое поле – единство, состоящее из множества (“unity from diversities”). Это множество образов в дольнем мире видимо, но не истинно. Разнообразие появилось в результате создания мира путем раз-деления макрокосма блейковским Богом-Творцом Юрайзеном. Так акт Творения у Блейка, в отличие от ветхозаветного сюжета, параллели с которым очевидны у английского поэта, становится равнозначен Падению. Блейк видит, что символ своей формой обязан падшему миру и тем самым, как и прочие объекты земной реальности, является иллюзорным, но в то же время в его существовании невозможно усомниться, поскольку за формой сокрыта суть. Поэт стремится ремифологизировать, а не демифологизировать символы - восстановить истину, которая скрыта за иллюзорной символической формой. Именно ремифологизацией является знаменитое блейковское «увидеть мир в крупице песка» (“to see world in a grain of sand”). В каждой «множественности» этого мира (“diversity”) лежит путь к единому. Именно в этом контексте следует воспринимать концепцию Блейка об индивидуальном видении. Индивидуальное видение у Блейка отлично от индивидуального мифа Йейтса или Элиота, оно обязательно должно было быть в конечном итоге интегрировано в вечные формы. Посему субъективное конструирование реальности для Блейка значило полную потерю реальности, нисхождение к эмпиризму, минуя вечные формы. В центре блейковского мифа не создание нового, но видение вечного, Воображение. «Визионируя», человек видит вечные формы, но каждый видит их по-своему, то есть индивидуальное созерцание придает вечным формам индивидуальные черты – частное общему. Блейковская ремифологизация символа напоминает «путь наверх», предлагаемый неоплатонической системой или Каббалой.

Символ для Йейтса означает возврат к воображению, растерянному в современном мире, возврат в русло традиций, сохранение исторической памяти человечества. Символ не только служит посредником между материальным и духовным миром, но и поддерживает культурную память, обеспечивает преемственность поколений. Символ может служить посредником между человеческим и божественным началами, поскольку, с одной стороны, обладает материальной формой, а, с другой, наделен духовным содержанием. Через символ приходит понимание, что все формы живого на Земле уникальны и священны, ибо несут в себе искру божественного огня. Йейтс создает свою классификацию символов, выделяя два типа: символы эмоциональные и интеллектуальные. Эмоциональные символы оказывают воздействие звуком, цветом, формой. Созвучие музыки, цвета и формы в символе возбуждает различные оттенки эмоций, которые постепенно сливаются в единую «вселенскую» эмоцию. Такой импрессионистический эффект оказывается важнее описываемого предмета и явления, главная задача эмоциональных символов – воздействовать не на разум, а на чувства читателя. Интеллектуальные символы предполагают наличие у читателя определенных знаний, индивидуального потока ассоциаций и впечатлений недостаточно для адекватного «прочтения» второго типа символов.

Блейк был одним из первых современных художников, который не только провозгласил, что человек потерял свое духовное единство с универсумом, но и попытался вернуть это единство с помощью мифологий прошлого и визионерских символов настоящего. Как отметил исследователь его творчества, Хэйзард Адамс: «Блейк стремился создать мифологию, извлеченную как из собственного сознания, так и из древних мифов» [Adams1955: 136]. Индивидуальное видение было призвано воскресить видение общечеловеческое, коллективное, и тем самым сыграть роль общего единения, к которому Блейк стремился. Мифологию Блейк считал архетипической религией, которая к тому же воскресала вновь и вновь в поэтических образах, с постоянным обращением к ней поэтов разных стран и разных эпох. Создавая персонажей собственной мифологии, Блейк использовал материалы мировых мифов. Блейк отнесся к сотворению своего мифологического мира как к построению государства: он не только создал «социальную структуру» богов, но и создал карту собственного мира с вымышленными землями. Метафоры, используемые Блейком в поэзии, разрастались до небольших мифологических сюжетов, что также придавало его произведениям мифичности.

Мифотворчество Йейтса происходит по следующей схеме: поэт использует сюжеты ирландских мифов (1), наполняет их собственными идеями (2), творит, таким образом, новый миф, способный выполнять функции старого в современном мире (3). Основной пласт ранней поэзии Йейтса зиждется на переосмыслении ирландских мифов и сказок. Сквозь древние сюжеты проглядывает современная Йейтсу проблематика и философия. Еще одна особенность мифологизма Йейтса - сугубо личный его характер.
Вторая глава – «Йейтс и Блейк: создание мифа» - состоит из двух параграфов: «Создатели мифологической вселенной» и «Мистические источники мифотворчества Йейтса и Блейка». 
Первый параграф посвящен анализу сходств и различий художественных систем Блейка и Йейтса. Основанием для сравнение служит тот факт, что оба поэта создавали собственную мифологическую систему.
Йейтс внимательно изучал творчество Блейка и считал английского визионера своим учителем. Совместно с Эдвином Эллисом Йейтс публикует  комментарии к мистическим трудам Блейка, а также выпускает ряд эссе, позднее собранных в сборник под блейкианским названием «Идеи добра и зла» (“Ideas of Good and Evil”, 1896-1903). Два эссе Йейтс непосредственно посвятил анализу творчества Блейка, в других он ссылается на Блейка или так или иначе его упоминает. В момент написания статей о Блейке Йейтс был увлечен созданием собственной теории символов, и символьность виделась Йейтсу повсюду. Несмотря на то, что философия Блейка не знает термина «символ», Йейтс называет английского Визионера «первым символистом современной эпохи». В обобщающем философском труде Йейтса «Видение» (“A Vision”, 1926) Блейк занимает заметное место: Йейтс использует мотивы, родственные Блейку, а также вводит фигуру английского визионера в систему образов произведения. Главный принцип, образующий структуру «Видения», принцип оппозиций, имеет в своей основе блейковские корни.
Блейковские мотивы встречаются не только в эссеистике, но и в поэзии Йейтса. В процессе анализа поэзии были выделены следующие общие черты. В социальном плане и Блейк и Йейтс придерживались антиматериалистических и антипросветительских (в случае Блейка) и антипозитивистских (в случае Йейтса) взглядов. Науке противопоставлялись искусство и религия (будь то «партикулярное христианство» Блейка или пантеизм и мифологизм Йейтса). Путем к истине было не эмпирическое и научное познание действительности, но духовное видение, осуществлявшееся для Блейка с помощью Воображения, а для Йейтса с помощью символов. Обоим поэтам близки мистические и эсхатологические настроения. Тема Апокалипсиса, Конца Света как освобождения из порочного земного круга, встречается как у Йейтса, так и у Блейка. Для обоих поэзия была священным безумием, и поэтический образ безумца был знаковым.

В области философских воззрений Йейтса и Блейка объединяют субъективизм и берклианство, а также диалектический взгляд на мир и утверждение единства и борьбы противоположностей. В литературных произведениях обоих авторов большую роль играла визуальность образов, поэзия для них была тесно связана с другими видами искусства, в частности, с изобразительным искусством. Искусство, как для Блейка, так и для Йейтса выше жизни, а вот отношение к природе у двух мифотворцев различно. Для Йейтса природное противопоставляется искусственному, стихия – цивилизации, и приоритет безоговорочно отдается первому члену оппозиции. Для Блейка природа ниже искусства. Искусство – порождение божественного вдохновения, а природа по-настоящему оживает только при «оплодотворении» ее искрой поэтического воображения.

Были выявлены следующие черты различия. Система Блейка более универсальна и космологична, а система Йейтса – индивидуальна и личностна. Конфликт в произведениях Блейка вырастает до вселенского уровня, конфликт же в произведениях Йейтса – внутренний конфликт личности. В религиозном мировоззрении Йейтс стоит ближе к пантеизму, а Блейк – к христианству. В блейковской формуле «все живое священно» Йейтс выделяет «все живое», а сам Блейк – «священно». Отсюда возникает разное отношение к природе у Блейка и Йейтса. Для Йейтса природное противопоставляется искусственному, стихия – цивилизации, и приоритет безоговорочно отдается первому члену оппозиции. Для Блейка природа заведомо ниже искусства, при том, разумеется, что цивилизация в форме науки, вне сомнения, ниже природы.

Во втором параграфе главы проанализированы основные мистические источники мифотворчества Йейтса и Блейка. Йейтс и Блейк принадлежат к числу художников, искавших вдохновение не в христианской традиции, а в запретном, тайном, оккультном (лат. occultus<occulere – прятать, скрывать, утаивать) знании, будь то каббала, алхимия, герметизм, магия или неортодоксальное христианство. Два поэта создают каждый свою мифологическую вселенную, и система Йейтса сильно отличается от системы Блейка, при том что оба поэта используют много общих источников. Среди мистических авторитетов Йейтса, к которым также ранее обращался Уильям Блейк, можно назвать Беркли, Сведенборга, Бёме, неоплатоников, и отчасти алхимиков и каббалистов.

Разные источники у Йейтса и Блейка оказалось возможным совместить в единой художественной системе, поскольку все они представляли собой разные варианты отражения идеального мира, а также в основном давали картину субъективной, а не объективной реальности. Постулат философии субъективного идеализма Беркли “esse est percipi” (существовать значит быть воспринимаемым) близок обоим поэтам.
Эмануэль Сведенборг (1688 – 1772), шведский философ, ученый, теолог и визионер был значительной фигурой в контексте культурной и философской мысли англоязычного мира. Сведенборг писал свои труды по латыни, но уже при его жизни некоторые работы были переведены на английский. Во время нескольких своих визитов в Англию Сведенборг вызвал большой интерес среди англичан, и уже в первой половине XIX века почти все его работы можно было прочитать на английском языке. Не в Швеции, а именно в Англии была основана первая «Новая Церковь», которую Сведенборг провозглашал в своих теологических работах. Есть сведения, что одними из первых членов Новой Церкви и сведенборгианцев были брат Уильяма Блейка, Джеймс, и Флаксман, близкий друг Блейка. Блейк был связан со шведским визионером почти на мистическом уровне. Год рождения Уильяма Блейка – 1757 – был годом, на который Сведенборг предрекал свершение Страшного Суда в духовном мире и приход Мессии, и Блейк не только знал, но и придавал большое значение этому факту. Влияние Сведенборга сказывалось в творчестве Блейка довольно долго: в начале это был творческий диалог, далее – спор со шведским мистиком, но никогда не равнодушие. После Блейка интерес к Сведенборгу проявлял Колридж, который восхищался сведенборгианской идеей соединения ангелов. В конце XIX века к Сведенборгу обратились английский художник Эдвин Эллис (Edwin Ellis, 1848 – 1916) и ирландский поэт Йейтс.

Картина мира, созданная Сведенборгом, оказала определенное влияние в начале на Блейка, а затем – через Блейка – также и на Йейтса. Годы создания «Песен невинности» (“Songs of Innocence”, 1784 – 1789) Блейка прошли под знаком увлечения Сведенборгом. Идея Сведенборга, что все земное является точной копией небесного, дала Блейку форму построения сборника. Рассказывая в «Песнях невинности» о явлениях земной жизни, Блейк на самом деле говорил о явлениях жизни духовной. Отсюда возникла парадоксальность и многоуровневость «Песен». Образ младенца, центральный в сборнике, связан с темой невинности. Как и все образы «Песен», невинность имеет две формы: невинность земная и невинность небесная, то есть невинность высшего плана, невинность-мудрость и невинность как неопытность и неведение. Образ «невинного дитя» и понятие «невинности» у Блейка во многом обязано Сведенборгу. В труде «О небесах, о мире духов и об аде»  Сведенборг посвятил две главы состоянию невинности: невинности ангелов и невинности детей. Есть два типа невинности: невинность внешняя, присущая детям, и невинность внутренняя, ангельская, «невинность мудрости». Сведенборгу и Блейку был свойствен религиозный антропоцентризм (все в универсуме – в том числе рай и ад - имеет форму человека), и это обусловливало христоцентричность их мировоззрения. Сведенборг считал языческим многобожием догмат Троицы и признавал истинным Богом только Христа, причем не вопреки, а потому, что Христос родился человеком. Для Блейка Христос был воплощенным Воображением, свободой творения, и Он не принадлежал стороне Бога-Отца, Бога-законодателя. Еще одно убеждение Сведенборга близко Уильяму Блейку: а именно, что язычники и народы, находящиеся вне христианской церкви, так же будут удостоены спасения, как и христиане, поскольку «милосердие Господне объемлет всех, т.е. простирается на каждого человека; <…> язычники рождаются такими же людьми, как и рождающиеся внутри церкви» [Сведенборг1993: 156]. У Блейка в «Песнях невинности» эта тема затрагивается в стихотворении «Черный мальчик», где черная кожа негритенка – лишь «временный покров», а на небесах черный мальчик будет равен белому мальчику. Не цвет кожи, а цвет души важен, когда человек попадает к Господу. В 90-е годы  XVIII века отношение Блейка к Сведенборгу меняется: Блейк вступает в полемику со шведским мистиком. Сведенборг становится главной мишенью иронии и критики Блейка в поэме «Бракосочетание рая и ада». Сведенборг, утверждавший, что Господь есть Порядок, становится символом косности и встает в один ряд с Юрайзеном, поскольку для Блейка конца 80-х гг. порядок – это оковы, сдерживающие воображение, энергию, волю. В главе «Раздор – вот истинная дружба» Блейк позволяет себе открытую критику Сведенборга: «Во-первых, Сведенборг не написал ничего нового. А во-вторых, он повторил старую ложь» [Блейк1993: 203].
Йейтс пришел к Сведенборгу через Блейка – и, по признанию, которое сделал ирландский поэт, «…нашел там все необходимое, даже некоторые мысли, которые <…> не поверял бумаге, так как они казались <…> чересчур фантастичными, не будучи укоренены ни в какой традиции» [Йейтс2000: 147]. Йейтс очень хотел верить в способность человека общаться с ангелами и духами, которую утверждал Сведенборг. Первый раз имя Сведенборга появляется в творчестве Йейтса в 1893 году в сборнике рассказов в фольклорном духе «Кельтские сумерки» (“The Celtic Twilight”) в контексте повествования о сверхъестественных существах. Следующий раз Йейтс обращается к Сведенборгу только через десять лет, в сборнике стихов «Ответственность» (“Responsibilities”, 1914) и в написанном в тот же год эссе «Сведенборг, медиумы и пустынные места», в котором Йейтс анализирует творчество Сведенборга и сравнивает его с ирландскими народными поверьями и с историями о медиумах и духовидцах. Как всегда было свойственно Йейтсу, свои исследования он тут же применял на практике, в литературных произведениях. В 1913 году в стихотворении «Два короля» (“The Two Kings”) возникает тема, исток которой происходит из сочетания тем ирландской мифологии и философии шведского мистика. В стихотворениях, где Йейтс рассуждает о жизни после смерти (таких как «Три отшельника», «Пастух и козопас»), можно обнаружить сведенборгианские мотивы. Во-первых, то, что по вступлении в вечную жизнь человек, который на земле любил божественные истины, не просто сохраняет свой облик, но и становится моложе и красивее. Вечную молодость в раю Сведенборга Йейтс вполне мог соотносить с кельтским мифом о Земле вечной юности (Tir na nOg), обитатели которой не стареют и живут, не зная тревог и печали: смеются, поют, устраивают пиры, любят друг друга. Во-вторых, встреча на небесах с женщиной, которую человек любил на земле: «…все, сошедшие в мир духов – друзья, приятели и знакомые по жизни своей во плоти, - видятся, сходятся и беседуют, когда сами пожелают, особенно супруги, братья и сестры» [Сведенборг1993: 222]. По Сведенборгу на небесах совершаются браки, а соединение небесных супругов есть полное слияние друг с другом, превращение в единое пламя. От небесных союзов, так же как и от земных, рождаются дети, только дети эти – истина и благо. Йейтс приводит Сведенборга в качестве примера 22-й фазы в своем программном труде «Видение» в одном ряду с Флобером, Гербертом Спенсером, Достоевским и Дарвином.  Суть 22-ой фазы – равновесие, систематизация «до полного истощения воли», поиск «Единства Факта». Сведенборг систематизирует свои видения так же, как до пятидесяти лет систематизировал научные знания.
Другой мистик, оказавший влияние на Блейка и Йейтса, - Якоб Бёме (1575 - 1624). Для обоих Бёме был одним из источников принципа противоположностей, вместе с Гераклитом, Эмпедоклом, Гермесом Трисмегистом, Каббалой, Сведенборгом. В отличие от Сведенборга, Бёме не вошел в образную систему Блейка или Йейтса, и его имя на страницах произведений анализируемых авторов встречается реже и, в основном, служит ссылкой на авторитет, каким Бёме являлся как для Блейка, так и для Йейтса. Когда Блейк идентифицирует Воображение или «поэтический гений» со Спасителем, а Разум и Природу с Адамом, он использует принципы Огня и Света Бёме. Возможно, антитеза Йейтса в «Видении» солнце-луна (объективность-субъективность) также отчасти обязана оппозиции Бёме «Адам-Христос». Йейтс считал, что своим центральным концептом - Воображением – Блейк отчасти обязан Бёме. Йейтс в эссе «Сведенборг, медиумы и пустынные места» ссылается на Бёме, утверждая, что воображение не отделимо от магии и что оно «творит и придает вещественную форму своим порождениям» [Йейтс2000: 162]. В «Видении» Йейтс два или три раза упоминает «тинктуры» и ссылается на Бёме, который употреблял это слово в значении «духа» вещи. На самом деле «тинктура» - понятие из области алхимии, обозначающее духовный принцип, который «окрашивает» собой материальные объекты.

Алхимические образы широко использовались в поэтике Блейка и Йейтса. На алхимической образности построена прозаическая трилогия Йейтса, “Rosa Alchemica”, «Скрижали закона» и «Поклонение волхвов». Герой «Розы Алкемики» читает алхимических авторов: Василия Валентина, сэра Томаса Брауна, Соломона Трисмозина, он покупает себе алхимическую печь и окружает себя предметами, имеющими символический смысл в алхимической системе. В основу сюжета ложится инициационный обряд, который герой проходит почти до конца, но в последний момент меняет решение и прерывает действо. Обряд посвящения, описанный Йейтсом, во многом соответствует настоящим алхимическим обрядам. Йейтс написал об этом под впечатлением собственной инициации, которую он прошел в Ордене «Золотой Зари». Уильям Блейк не посвящал отдельных произведений алхимии, но некоторые символы, встречающиеся в его поэзии, отсылают к символам оккультным, алхимическим в частности. В качестве примера алхимических образов в творчестве Йейтса и Блейка можно привести «звериные» образы, которые использовались обоими авторами: образы змеи и орла, образ павлина.

Ричард Эллман, анализируя биографию Йейтса, писал: «Странный, стеснительный и слабый мальчик позволял своему воображению представлять себя магом, который мог управлять целым миром с помощью мысли» [Ellman1961: 5]. Действительно, молодой Йейтс, всегда проигрывал в драках, не мог с помощью физической силы постоять за себя. Он не мог ассоциировать себя с Кухулином и поэтому предпочитал верить в мечту, что он – маг и может постоять за себя силой мысли. Это убеждение (или самовнушение), зародившееся в юношеском возрасте, было пронесено Йейтсом через всю жизнь.

Любопытно, что Блейк, использовавший оккультную символику так же, как и Йейтс, открыто в своих эссе заявлял о неприятии магии. Скорее Блейк претендовал на роль мистика, прозревающего истину, а не на роль мага, повелевающего стихиями. Однако постулируя это в теории, на практике Блейк периодически не мог устоять против обаяния природы и против красоты магических символов. Особенно это заметно в знаменитом стихотворении «Тигр», которое звучит, как заклинание (двойной призыв Тигра, прямое обращение к зверю создают впечатление, что автор может вызвать и вызывает эту демоническую огненную силу, горящую в тигре), и в яркие образы которого подобны той естественной природной магии, которая встречается, например, в «Песне блуждающего Энгуса» Йейтса.
В любом случае обращение как Йейтса, так и Блейка к мистическим источникам очевидно, что и было продемонстрировано в настоящей главе, и также очевидно, что такое пристальное внимание к оккультизму не может быть случайным. Йейтс, культивировавший в себе мага и адепта оккультных наук, обращался к Блейку, как к авторитету, который показывал возможный путь использования мистических образов в современной литературе.

Третья глава – «Йейтс и Блейк: язык мифа» - состоит из двух параграфов: «Система» и «Структура».  В главе осуществляется практический анализ языка мифа у Йейтса и Блейка. Для разбора взяты произведения «Видение дочерей Альбиона» (“Visions of the Daughters of Albion”, 1793) Уильяма Блейка и «Странствия Ойсина» (“Wanderings of Oisin”, 1888) Уильяма Батлера Йейтса. Оба произведения получили незаслуженно мало внимания со стороны критиков, и это явилось одним из оснований выбора именно этих поэм для нашего анализа. Пророческие книги Блейка изучались гораздо меньше, чем его поэзия, поскольку изначально поэмы считались критиками «темными» и слишком сложными для понимания. Тем не менее, «Книга Тэль», «Америка», «Мильтон», «Иерусалим» и в особенности «Бракосочетание Рая и Ада» нашли своих исследователей, другие же поэмы изучались гораздо более поверхностно. «Видение дочерей Альбиона» относится к таким малоизученным поэмам.  В литературной критике недооценивалось позднее творчество Блейка, а в случае с Йейтсом более слабым литературоведы считали раннее творчество ирландского поэта. «Слабость» заключалась в сложности и темноте ранней поэзии Йейтса, в запутанности символов и аллюзий – то есть Йейтсу выдвигались те же упреки, что в свое время Блейку. Поэма «Странствия Ойсина» была одной из самых ранних работ Йейтса, и исследователи не относились к ней всерьез, при том что для самого поэта это произведение имело очень большое значение.

Поэма Йейтса была написана на самой заре творчества поэта, поэма Блейка также является достаточно ранней: это одна из первых «пророческих поэм», задуманная как продолжение «Книги Тэль». Мифологическая система в обоих случаях еще не была сформирована поэтами, и мы имеем возможность посмотреть на сам процесс мифотворчества, а не на уже законченную систему, отстраненную от своего автора и потому уже мертвую.

Наконец, еще одной причиной для сравнения этих двух произведений стала общая кельтская мифологическая основа поэм Блейка и Йейтса. Творческая переработка мифов и легенд своего народа была для Йейтса первостепенной задачей: обращение к древнему наследию должно было возродить прерванную традицию и объединить нацию. В 1887 году в частной переписке с Кэтрин Тайнан Йейтс писал: «Я чувствую все больше и больше, что мы должны создать школу ирландской поэзии, в основе которой лежали бы ирландский миф и история» [YLetters1986: 10-11]. Англичанин Блейк не имел национальных и политических причин обращаться к кельтской мифологии, но кельтская образность привлекла поэта своей суровостью и близостью к природе. Блейк жил в период очередного всплеска интереса к кельтам (первое Кельтское Возрождение), был убежден в подлинности макферсоновского «Оссиана», иллюстрировал «Барда» Томаса Грея. Образы величавых друидических старцев, седовласых, с длинными развевающимися бородами, одиноко сидящих на острой скале над бурным морем гармонично вписались в художественный мир Блейка. Скорее всего, Блейк был знаком не только с великой макферсоновской мистификацией, но и с подлинными произведениями кельтского фольклора. В поэме Блейка «Видения дочерей Альбиона» главная героиня Утун (Oothoon) ведет свою литературную «родословную» от кельтской Ойтоны из «Песен Оссиана» (того самого Ойсина, который является героем поэмы Йейтса). Имя Oithona, как указано в примечаниях к «Песням Оссиана», означает «водная дева». Блейк использует кельтский сюжет, но дает ему иное разрешение. Поэма Йейтса «Странствия Ойсина» - первая крупная работа автора, в которой он обращается к ирландской мифологии.
В первом параграфе третьей главы анализируются система образов и сюжетная система в произведениях Йейтса и Блейка.
Система образов в пророческих поэмах Блейка может быть разделена на следующие группы:

1. Пантеон богов (с широко разветвленной родословной
), созданных творческим воображением Блейка. Отдельно в сонме богов следует выделить разнообразных богинь – носителей женского начала, которому стоит уделить особое внимание.

2. Библейские персонажи, пророки, Христос – то есть образы, не выдуманные Блейком, а взятые из общеизвестных источников и «внедренные» в блейковскую авторскую систему.

3. Поэты и философы, образы которых, как правило, историчны, а не созданы самим Блейком (в качестве примера можно упомянуть Мильтона, Ньютона, Локка, Вольтера, Дидро). Образ поэта также воплощен в образе повествователя.

4. Образы птиц, зверей, деревьев.

Система образов в раннем творчестве Йейтса имеет несколько отличную структуру:

1. Герой – центральный образ системы Йейтса. Герой может иметь мифологического прототипа, а может быть полностью придуман автором. Героем может быть воин, поэт или безумец. Также в роли героя часто выступает образ автора.

2. Богиня – также центральный образ, составляющий оппозицию образу героя.

3. Боги и различные сверхъестественные существа.

4. Реальные исторические персонажи, как современные Йейтсу, так и жившие в предшествовавшие эпохи.

5. Образы птиц, зверей, деревьев.

Многие образы у Йейтса и у Блейка сопровождаются какими-либо атрибутами, которые формируют символическое поле персонажа (часто эту функцию выполняют образы птиц, зверей и деревьев).

Центральный образ блейковского пантеона – Юрайзен (Urizen) - Бог-Отец, творец и хранитель мирового порядка, создатель богов и людей, олицетворение косного разума. Главный бог, правящий в мифологической системе Йейтса, Энгус МакОк, является образом, диаметрально противоположным Юрайзену. Это кельтский бог любви, юности, красоты и поэзии. Мир богов для Йейтса светел и прекрасен, поэтому центральным богом своей мифологической системы становится бог любви. В отличие от героев Блейка, героям Йейтса не нужно бороться против тирании Бога-Отца. Герои Йейтса сталкиваются с другой проблемой: найти прекрасный мир богов, который в обычной жизни не доступен человеку.

Богиня, в разных своих обличиях, предстает в мифологических системах Блейка и Йейтса и занимает там важное место. Образ Богини включает в себя различные стороны женского начала, три “эманации женского архетипа” (К. Г. Юнг): Мать, Девственница и Ведьма; в этих трех лицах Женщина и является герою и – шире – познающему мир человеку. Дочери Альбиона, давшие имя поэме Блейка, несомненно, являются богинями, вернее, многими ликами одной Богини. Альбион, их отец, является самой Вселенной – ибо Англия (Туманный Альбион) была территорией мифологического мира Блейка. Социальное значение, также присутствующее в их собирательном образе, заключается в том, что они олицетворяют английских женщин, стесненных общественной моралью своего времени и мечтающих о свободе. Поэтому они хором вторят вздохам и жалобам Утон: “echo back her sighs”. Единственное действие, которое Дочери Альбиона совершают в поэме, - это регулярно повторяющиеся вздохи, комментирующие события, которые происходят с главной героиней поэмы, Утон. Постоянное присутствие этого женского хора заставляет задуматься о его функции в произведении. Более всего Дочери Альбиона походят на предсказательниц судьбы – мойр или норн греческой и скандинавской мифологий, на ведьм из шекспировского «Макбета». Они наблюдатели, спутники и их присутствие неотвратимо. В «Четырех Зоа» существует интерполяция, в которой перечисляются имена Дочерей Альбиона. Всего их двенадцать – число, являющееся потенцированной триадой (4х3), а три – традиционное число эманаций Единой Богини.

У Йейтса роль проводника, ведущей и зовущей Богини играет Ниав, дочь Энгуса. Она увлекает Ойсина, героя поэмы, с собой в запредельный волшебный мир из мира земного. Ниав предлагает герою на выбор остров любви (так же, как это делает Утун у Блейка), остров битв или остров забвения. Сама Ниав, являясь дочерью Энгуса и богиней Юности и Красоты, принадлежит острову любви. Только там она по-настоящему счастлива: она поет, танцует, улыбается, и окружают ее молодые влюбленные пары, столь же счастливые, как и она. Однако Ойсин не готов к гармонии, которую предлагает ему Богиня. Он по собственному желанию покидает в начале остров любви, а затем и волшебные острова. Вернувшись в Ирландию, Ойсин горько сожалеет об утрате, но сожалеть оказывается поздно. Ойсин все-таки выгодно отличается от блейковского Теотормона, поскольку хотя бы в финале он прозревает и понимает, что он потерял с потерей любви и волшебства. Теотормон же остается при своем заблуждении.

Характеристики, которыми наделяет Йейтс героиню поэмы «Странствия Ойсина», свойственны любой прекрасной женщине в его поэзии. Это атрибуты Белой Богини – белый цвет, вода и лань. Одним из самых важных является цветовой символ – белый, бледный. Это цвет кельтской Белой Богини, каббалистической Белой Женщины-Мудрости. В «Странствиях Ойсина» Ниав названа “a pearl-pale, high-born lady” [Yeats1996: 1]. Лань – символ, сопутствующий Белой Богине, означает женственность, трепетность и принадлежность к «нездешнему миру». В кельтском эпосе образ лани появляется в паре с образом собак, охотящихся за ней.
Герой поэмы Блейка «Видение дочерей Альбиона», Теотормон, является, скорее, антигероем. Он не может справиться со своей ревностью, а ревность является противоположностью любви и принадлежит миру Юрайзена. Своей ревностью он терзает не только себя, но и Утун. Символически это выражается в образе орлов Теотормона, которые питаются плотью Утун. Как орлы питаются ее плотью, так и их хозяин питается ее любовью. Положительный мужской образ еще не появился на тот момент в мифологической системе Блейка.

Ойсин, центральный персонаж поэмы «Странствия Ойсина» оставался для Йейтса моделью и прообразом героя на протяжении всего раннего творчества. Образ Ойсина явился первым опытом отражения личных черт автора в мифологическом зеркале, что сказалось на отношении создателя к поэме. Поэма представляла собой синтезированный опыт молодого Йейтса: поэт совместил декоративность изложения прерафаэлитов с ирландским сюжетом, он также  использовал символ как творческий метод. В письме к Кэтрин Тайнан Йейтс говорит о символической зашифрованности многих образов и сюжетных ходов «Странствий…»: «Я сказал некоторые вещи, к которым только у меня есть ключ. Моим читателям дана любовная история, и они даже не заметят, что поэма переполнена символами. Они этого не поймут. Если бы они поняли, это испортило бы искусство» [YLetters1986: 98]. Искать ключи к символическому прочтению поэмы, спрятанные Йейтсом, следует прежде всего в символике кельтского мифа.
Еще одной частью системы, формирующей язык мифа у Йейтса и Блейка, является сюжет. У Йейтса сюжет имеет, как правило, четкую структуру. Поэтому его стихотворения очень часто превращались в баллады или, как по цепочке, связывались друг с другом, образуя единое целое в поэтическом сборнике. В основе многих сюжетных схем Йейтса лежит схема ритуала. Многие исследователи отмечали, что стихотворения и поэмы Йейтса отличаются драматичностью. Излюбленная сюжетная форма – диалог антагонистических персонажей; этот диалог, как правило, является кульминацией не показанного, но подразумеваемого конфликта.
Сюжет у Йейтса тем более четок и литературен, чем более в нем мифа. У Блейка, напротив, сюжетная структура тем более размыта и условна, чем больше усложняются визионерство и мистика. Если в ранних поэмах есть четкая сюжетная основа (в «Книге Тэль», в «Бракосочетании рая и ада», в «Видении дочерей Альбиона»), то в поздних эта основа теряется за сложными философскими идеями и образами. В отличие от ситуации с системой образов, сюжетная система выглядит гораздо более стройной в творчестве Йейтса, а не Блейка.

Еще одно важное отличие сюжетных систем двух авторов в том, что Йейтс разрабатывает в своих произведениях модель героического мифа, а Блейк обращается к более древней и более универсальной схеме – космогонической. В мифотворчестве Блейка вообще поднимаются более глобальные проблемы, нежели в мифотворчестве Йейтса: Йейтса интересует индивидуум, а Блейка – вселенная.

У героя Йейтса инициация оборачивается поражением, в отличие от того, что происходило в древней мифологической модели. У Блейка результат его космогонии также отличен от результата космогоний мифов прошлого, но отличен не сюжетно, а оценочно. Сотворение мира в любой мифологии однозначно несло на себе знак «плюс». У Блейка сотворение Ульро Юрайзеном оценивается отрицательно, поскольку означает разрушение изначальной неделимой гармонии. Древний миф стремится к космизации хаоса, в мифе же Блейка в начале был не хаос, а божественное единство.

Во втором параграфе третьей главы анализируется структурная модель, по которой создавали свои мифические системы Блейк и Йейтс.

Особое внимание Блейк и Йейтс уделяют каббалистическому мировоззрению, и вслед за каббалистами принимают число как структурообразующий фактор: число организует личный новосозданный поэтами миф. Ярким примером числового моделирования мифа является использование Блейком и Йейтсом числа «четыре». У Блейка четверка представлена как структура, составляющая основу и стержень человека: «Голова – Величие, сердце – Сострадание, чресла – Красота, руки и ноги – Гармония»  [Блейк1993: 181], как основа природного мира Ульро, в котором существует человек: «Думай с утра. Верши днем. Ешь ввечеру. Спи в ночь» [Блейк1993: 179]. Утро, день, вечер и ночь соответствуют четырем возрастам человека, и тем способностям, которые подходят каждому возрасту.

Число «четыре» структурирует мифическое пространство: это четыре провинции Ирландии (Коннахт, Ульстер, Мунстер, Лейнстер), это четырехчастный город в Апокалипсисе Святого Иоанна, это город Блейка Голгонуза и блейковский же четырехчастный Лондон (“the spiritual fourfold London”). Блейк создает миф о «четырех Зоа», четырех состояниях и способах мировидения, и каждый Зоа воплощен в определенном божестве из блейковской системы. Четыре Зоа формируют боги Уртона (интуиция и воображение), Юрайзен (разум), Лува (страсть, чувство) и Тарма (ощущение). Состояния, воплощенные четырьмя Зоа, полностью соответствуют юнговским четырем архетипическим функциям человеческой психики – разуму, интуиции, чувству и ощущению.

Тайна числа связана с тайной времени и пространства. Пространственное распределение событий и героев в мифологиях Йейтса и Блейка имеет функциональное значение, так же, как и в древней мифологии. Космическая модель в мифах – это пересечение вертикали и горизонтали и соответственное разделение мира на: верх, середину и низ (небо, землю и подземный мир) – по вертикали; и на четыре стороны света, векторы которых сходятся в центре, у основания Мирового Древа (основы вертикали) – по горизонтали. Поверхность земли, горизонталь, принадлежит миру людей. Ось вертикали несет мистическое, «сверхъестественное» значение. Центром мира выступает герой, как воплощение демиурга, как активное созидательное начало; универсум может начинаться повсеместно, из точки начала странствия героя.

В заключении к диссертации делаются выводы из проведенного исследования, подчеркивается многоплановость изученного материала, заключенного в произведениях Йейтса и Блейка, принадлежащих разным эпохам. Оба поэта остро ощущали потребность в создании новой мифологии и противопоставляли мир воображения и искусства и сокровищницу древнего символизма современному миру, в котором царствовал технический прогресс, разум и механицизм. Путь к истине они прокладывали не эмпирическим и научным путем, но с помощью духовного видения. Это главный пункт, объединяющий Блейка и Йейтса, который обусловил другие черты сходства в творчестве поэтов, такие как склонность к мистике и стремление создать собственный универсальный миф, предлагающий реальность, альтернативную современной. У Блейка и Йейтса было много общих источников, к которым они обращались, создавая собственный мистический язык, таких как Беркли, Сведенборг и Беме, алхимия, каббала и древние мифы разных народов (в том числе кельтов).

Результатом «мифостроения» стало создание универсальной и космологичной системы у Блейка и более индивидуальной и личностной системы у Йейтса. Конфликт в произведениях Блейка вырастает до вселенского уровня, конфликт же в произведениях Йейтса – внутренний конфликт личности. Большая универсальность и философичность блейковского мифа, с одной стороны, придала системе стройности и всеохватности, а, с другой стороны, «затемнила» стих и поставила поэзию в подчинение философии. Йейтсу, напротив, не удалось создать завершенную и полную систему в его творчестве, не смотря на все его устремления из эклектики сделать единство, но «живая» и разнообразная образность придала очарование и звучность его поэзии. Йейтс больше преуспел, как поэт и маг, чем как философ и мистик.

Сравнительное исследование творчества Блейка и Йейтса также выявило некоторые аспекты, которые можно полно проанализировать, только выйдя за пределы литературоведения и осуществляя исследование на границе нескольких наук.
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� Многочисленность богов в пантеоне Блейка отчасти объясняется тем, что разные боги призваны воплощать разные состояния (states) и способы видения мира (embodied ways of seeing), что соответствовало философским задачам, которые ставил перед собой поэт.
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