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Артуровская легенда [1] являлась как лейт-
мотивом британской культуры, так и – време-
нами – символом самой английской нации. Это 
легенда, повествующая о славном короле Арту-
ре и его доблестных рыцарях и описывающая 
идеальный мир, полный чудес и волшебства. 
Интерес к Средневековью, возобновившийся в 
середине XVIII века в Готическом Возрожде-
нии, привел к возникновению Артуровского 
Возрождения во времена правления королевы 
Виктории, чье окружение стремилось «…не 
вернуть короля Артура, а перемоделировать его 
для своего времени и самих себя» [2, p. 5], на-
ходя в рыцарском герое не только пример исто-
рической доблести, но и символ способности 
человека к самосовершенствованию. Особую 
роль в пропаганде артуровской легенды сыгра-
ло творчество прерафаэлитов и художников их 
круга, которые дали английской публике почув-
ствовать притягательность и неожиданную со-
временность мифических героев и их мира [3]. 

Если в XVIII веке источниками вдохновения 
живописцев являлись произведения изобрази-
тельного искусства, сборники народных легенд 
и баллад, исследования по истории рыцарства, 
выставки и экспозиции в музеях, то в XIX веке 
к ним добавились произведения романтиков на 
средневековую тему, регулярно перепечаты-
вавшаяся «Смерть Артура» Т. Мэлори, баллады 
и «Королевские идиллии» А. Теннисона. Ис-
пользуя сюжетную канву об идеальном мире 
короля Артура, прерафаэлиты проявили свое-
образное новаторство. Прежде всего, это каса-
лось взгляда на женские образы. В викториан-

ском обществе, как и в Средневековье, женщи-
на, как правило, оценивалась в двух противопо-
ложных категориях: «ангел дома», хранитель-
ница семейного очага, или порождение дьявола, 
соблазняющее и губящее: «Как пишет E. Prette-
john, женщина должна была быть либо Мадон-
ной, либо Магдалиной, девственницей или про-
ституткой, женой или ведьмой. Обе стороны 
этой схемы были изобретены мужчиной для 
упрощенного понимания женщины, и это ис-
ключало всякое самоопределение со стороны 
самой женщины» [4, c. 120]. Но благодаря по-
явлению нового социального типа — женщины 
прерафаэлитского круга (натурщицы, возлюб-
ленной, художницы) — эта трактовка усложни-
лась: «В атмосфере художественного мира они 
были свободны от неких ограниченных услов-
ностей, навязанных их менее свободным сест-
рам. Они были не просто пассивными получа-
телями благ, дарованных им посредством цело-
мудренных отношений с художниками. Они не 
были только «открыты» мужчинами и отлиты в 
прерафаэлитскую форму. Они были… очень 
отличны от чувственных статичных образов 
прерафаэлитской живописи. Они были актив-
ными, позитивными личностями в выборе и 
определении своего будущего» [5, p. 358–359]. 
Этот новый взгляд на женщину, отразившийся в 
художественных образах, потребовал нового 
воплощения. Благодаря теоретически обосно-
ванной Д. Рёскином концепции синтеза ис-
кусств, в творчестве прерафаэлитов произошло 
единение поэзии и живописи и создание нового 
жанра «литературной картины» — «…произве-
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дения, основанного на литературном источнике, 
не предназначенном для оформления книги. 
При этом прерафаэлиты стремились не к до-
словной передаче содержания литературного 
текста посредством изобразительного искусст-
ва, а к выявлению его концептуальной сущно-
сти: освещая основную идею литературного 
произведения, они могли добавлять в свои по-
лотна детали, отсутствующие в тексте-источ-
нике» [6, c. 99]. Неоднозначная трактовка жен-
ских образов (часто одновременно — обольсти-
тельницы и жертвы, при этом, несомненно, 
стремящейся к независимому от мужчины су-
ществованию) в жанре «литературной картины» 
позволила по-новому посмотреть на некоторые 
сюжеты артуровской легенды. 

На протяжении всего Артуровского Возрож-
дения прерафаэлиты обращались к трагическим 
образам Элейны из Астолата и Леди Шалотты 
(это написание более соответствует оригиналу: 
The Lady of Shalott — «Леди острова Шалотт»). 
История о Леди Шалотте основана на поэме    
А. Теннисона (1833–1842), восходящей к сред-
невековому итальянскому роману Dama di 
Scalotta, переведенному на английский в 1825 г. 
Сам А. Теннисон определял значение своей по-
эмы так: «…несметная плата, заплаченная за 
следование страсти» [7, p. 191]. Однако в ин-
терпретации прерафаэлитов этот сюжет не был 
столь однозначным. 

На героиню было наложено заклятье: Ша-
лотта была вынуждена находиться в заколдо-
ванном замке на острове, объятом магией, и 
вечно ткать волшебный гобелен, смотря на мир, 
отражающийся в зеркале: «В высокой башне с 
давних пор // Она волшебный ткет узор, // Су-
ровый зная приговор: // Что проклята, коль ки-
нуть взор // Рискнет на Камелот. // Не ведая 
судьбы иной, // Чем шелком ткать узор цветной, 
// От мира скрылась за стеной // Волшебница 
Шелот» [8, c. 13] (перевод М. Виноградовой). 
На картине Д.У. Уотерхауза (1915) она одета в 
ярко-алое платье, весьма точно передан ткацкий 
станок, а сама Шалотта скорее не грезит, а от-
дыхает после напряженной работы. Потому пе-
реводчик передает название работы «Я устала 
от теней, — сказала леди Шалотта» [9, c. 46].  
А. Теннисон настойчиво подчеркивает одино-
чество героини: «И отражений светлый рой // 
Она в узор вплетает свой… // «Как одиноко 
мне!» — в тоске // Воскликнула Шелот» [8, c. 
15]. То же одиночество — на картине С. Метей-
ярда (1913). Героиня изображена на фоне зерка-
ла, которое в религиозной концепции символи-
зирует как непорочность, так и адюльтер [10, p. 
174], а в романтической — мир «наоборот». 
Белые цветы возле героини символизируют не-

винность и духовную чистоту, но клубки цвет-
ных нитей перепутаны, а сама Шалотта погру-
жена в мир грез и мечтаний. В зеркале перед 
ней – мужчина и женщина, возможно, король 
Артур и Гвиневра, а может, сама Шалотта ря-
дом с несуществующим возлюбленным. Насы-
щенно-синее платье героини и фон картины 
того же цвета ассоциируются с грустью, роман-
тическим томлением души. Сложно точно пе-
редать по-русски название картины: «I am half 
sick of shadows» («Я наполовину больна призра-
ками», — говорит Леди Шалотта). Точнее вы-
ражает перевод К. Бальмонта: «О, я от призра-
ков — больна!» // Печалилась Шалот» [8, с. 
359]. Несмотря на наличие не упоминающихся 
в поэме деталей, эти картины вполне соотносят-
ся с духом произведения А. Теннисона. 

Несколько особняком стоит рисунок Э. Сид-
дал «Леди Шалотта» (1853), который, по мне-
нию многих исследователей, есть метафора ее 
собственной жизни [11, p. 60]: возлюбленная 
Д.Г. Россетти, она сама пыталась стать худож-
ницей. Это единственное изображение, в кото-
ром между окном и Леди — распятие, она 
должна выбирать «между спасением и прокля-
тием» [2, p. 401]. Несмотря на висящий за да-
мой гобелен, резные украшения стула и сунду-
ка, окружающей обстановке и фигуре присущи 
лаконичность и простота воплощения. Возмож-
но, это связано с тем, что героиня не является 
объектом мужского созерцания, а созерцает са-
ма. А. Теннисон в известном стихотворении 
«Принцесса» (1847), рассуждая о роли мужчи-
ны и женщины в обществе, связывал женщину, 
должную подчиняться мужчине, с Очагом, 
Сердцем и Иглой, Семьей и Домом. Занятая 
рукоделием, Леди Шалотта одинока; у нее нет 
мужа, который бы мог защищать её и руково-
дить ею, детей, о которых она могла бы забо-
титься, — и потому она становится объектом 
повышенного мужского внимания: «Дама из 
Шалотта, живущая уединенно, без должного 
мужского контроля, для викторианцев, скорее, 
Магдалина; отсюда и открытая сексуальность 
большинства ее изображений, на которых вме-
сто беспомощной жертвы она представлена как 
femme fatale. Рисунок Сиддал отрицает подоб-
ную трактовку. Дама Сиддал спокойна, безмя-
тежна и чиста» [12]. A.L. Bingaman считает, что 
зеркало на рисунке обозначает две доминанты 
викторианской идеологии: «во-первых, что 
женщина неспособна к самостоятельному ис-
кусству и может только подражать творениям 
мужчин, и, во-вторых, что находящееся по дру-
гую сторону зеркала, — то, что лежит за преде-
лами созданного мужчинами женского мира, — 
есть безумие и раздробление…» [11, p. 62]. По-
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скольку источником знаний Шалотты о мире 
является зеркало, то ее искусство — «отражение 
отражения». Это созвучно концепции Д. Рёски-
на: женщина не может создать ничего ориги-
нального, она лишь способна достичь успеха в 
имитации мыслей мужчин и отражении их же-
ланий [11, p. 65] — трактовка логически следу-
ет из концепции А. Теннисона о четком распре-
делении гендерных ролей.  

Появление возле замка Ланселота, изменив-
шего судьбу героини, А. Теннисон описывает с 
восхищением. Овеянный славою побед, в бли-
стающих сбруях, забрале, латах, подобный яр-
кому метеору на ночном небе: «Скакун резвил-
ся вороной, // Герб серебрился расписной, И 
кудри черные волной // Струились по броне 
стальной — // Так ехал Ланселот. // Храбрей-
ший рыцарь на земле, // Он песню распевал в 
седле // И отразился в хрустале // Волшебницы 
Шелот» [8, c. 17]. На картине Д.У. Уотерхауза 
(1894) Ланселот отражается в зеркале, Шалотта 
находится между ним и зрителями. Художник 
изобразил драматический момент. В душе Ша-
лотты — смятение: держа в руках пряжу, стара-
ясь выбраться из опутывающих ее платье мот-
ков пряжи, она подалась вперед, навстречу не-
минуемой гибели. «Очарование картины состо-
ит в мимолетном порыве девушки, в котором 
смешались и отчаяние, и фатализм, и надежда» 
[9, c. 31]. Шаг навстречу возможному счастью 
влечет за собой возмездие: «И, прекратив пле-
сти канву, // Она впервые наяву // Узрела неба 
синеву, // Блеск шлема, лилии во рву // И даль-
ний Камелот. // Со звоном треснуло стекло, // И 
ветром на пол ткань смело. // «Проклятье на ме-
ня легло!» — // Воскликнула Шелот» [8, с. 17]. 
Традиционно, после того как леди увидела Лан-
селота, ее глаза устремляются к нему. На этой 
же картине Шалотта смотрит на зрителя. По-
скольку картина создана позднее, чем поэма А. 
Теннисона, в ней звучит авторское разочарова-
ние и утрата надежд: «Она умоляет зрителя взо-
ром, в котором видно ее будущее. Обещание 
викторианской надежды и артуровских идеалов 
потерпело неудачу. Она видит, что, как и сам 
Камелот, видение было ложным» [2, p. 557].  

Продолжение сюжета — на картине У.Х. Хан-
та «Леди Шалотта» (1886–1905). В конце своей 
карьеры Хант опубликовал некоторые дискус-
сионные материалы о своей картине. Он считал 
этот сюжет своеобразной притчей. Образ Леди 
символизирует Душу, потерпевшую неудачу в 
достижении высоких целей, воплощенных в 
принципах короля Артура и в собственных 
представлениях о высоком долге художника 
[13, p. 134]. Есть два варианта работы: Манче-
стерский и Уодсвортский. Отражение Лансело-

та в зеркале, как и самой Шалотты, вписывается 
в контекст расположенных по обе стороны зер-
кала картин. В Манчестерском варианте на кар-
тине слева от героини — изображение мучений 
Христа в Гефсиманском саду. Справа — сидя-
щая фигура с державой и короной, одновремен-
но — Христос во славе и Король. Уодсвортская 
версия вместо Христа в Гефсиманском саду по-
казывает Геркулеса, ворующего яблоки в саду 
Гесперид. «Это аллюзии на райский сад и гре-
хопадение, утверждающие, что падение Леди 
есть более результат невыполненного долга к 
мужчине Адаму, нежели к Богу» [13, p. 139]. На 
другой картине — изображение Богоматери, чья 
непорочность противопоставляется греховности 
Леди. Зеркало изображено в форме запрестоль-
ного образа с медальонами в виде крыльев. Бы-
ли добавлены голуби и лилии как символ чис-
тоты мира Леди. Она изображена босиком пе-
ред своим ткацким станком, что усиливает 
ощущение святого места. Художник называл 
эти новые атрибуты символами «добродетелей 
пассивного и активного долга, которым Леди 
сама давала обеты» [14, p. 377–378]. Попытка 
увидеть в окне Ланселота привела к тому, что 
волшебное зеркало и ковер мгновенно исчеза-
ют. Множество разноцветных нитей опутывают 
Шалотту. Они змеятся, клубятся, переливаются 
различными оттенками, сама же героиня пре-
вращается в подобие гобелена. «Последняя ра-
бота Леди остается незаконченной как осязае-
мый символ ее невыполненного долга» [13,      
p. 139]. Треснувшее зеркало символизирует не 
только потерю чистоты невинности; по мнению 
A.L. Bingaman, «она потеряла то, что делало ее 
женским художником — ее способность к ими-
тации и интерпретации» [11, p. 68]. Ветер, вры-
вающийся в окно, вздымает волосы Шалотты, 
обдавая ее теплым дыханием заманчивого и 
недоступного внешнего мира. Ее распущенные 
волосы, каскадом обрамляющие лицо, символи-
зируют наряду с примитивной силой, изобили-
ем и энергией, покаяние и эмоциональную ос-
тавленность [10, p. 183]. Х. Хант понимал за-
клятье Леди как условие верности долгу: «Ко-
гда она отвергла свою клятву, хрупкая стабиль-
ность ее мира нарушилась» [2, p. 556]. Это хо-
рошо чувствуется в поэме: «Покрылись мглою 
небеса, // Умолкли птичьи голоса, // Шумели 
хмурые леса, // Дождей холодных полоса // 
Объяла Камелот…» [8, c. 17].  

Финал истории изображен на картине      
Д.У. Уотерхауза «Леди Шалотта» (1888). Устав 
от неразделенной любви, она села в ладью, что-
бы достичь Камелота: «А в час, когда, багряно-
ал, // Закат на небе догорал, // Поток речной ла-
дью умчал // Волшебницы Шелот. // Струились 
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белые шелка // В дыханье легком ветерка, // И 
листья падали, пока // Ладью ее несла река // 
Все дальше в Камелот» [8, c. 19]. И, замерев, 
весь мир внимает ее «прощальный, горестный 
напев»: «Печальный гимн ушедших дней // Зву-
чал то тише, то сильней, // А сердце билось все 
слабей // И становилось все трудней // Смотреть 
на Камелот» [8, c. 19]. По мнению A.L. Binga-
man, ей была уготована судьба, подобная участи 
Кассандры: пророчицы должны быть признаны 
сумасшедшими. «Это кажущееся сумасшествие 
проявилась в ее «лице, напоминающем зерка-
ло»: как только она двинулась навстречу смер-
ти, ее лицо стало зеркалом. Она вернулась к 
своему оригинальному состоянию» [11, p. 69]. 
Д.У. Уотерхауз чуток к деталям Теннисона. На 
картине печальная и трогательная, одетая в 
«снежно-белое» платье, в тихо качающейся ла-
дье сидит героиня. «Гобелен, помещенный на 
ладье, — как воспоминание об ее прошлом. В 
руке она держит цепь, освобождающую лодку, 
— как направление ее будущего» [2, p. 556]. 
Бледное лицо Шалотты с заплаканными глаза-
ми, окаймленное длинными распущенными во-
лосами, выражает предчувствие скорой гибели: 
«Как если бы она увидела мир за пределами 
идеала, достижение которого связано с путеше-
ствием туда, куда попасть страшно для непод-
готовленного» [2, p. 557]. Такое настроение 
усиливает фон картины. Пустынная река сим-
волизирует остановившееся течение жизни; 
лодка напоминает погребальную ладью; на го-
ризонте узкой полоской горит закат; с неба 
осыпаются кленовые листья. Перед Шалоттой 
стоят три свечи — в одном из писем художник 
рассказывал, что, увидев на средневековой гра-
вюре свечи на смертном одре, решил использо-
вать их изображение для законченности компо-
зиции как некий знак преданности долгу перед 
смертью [15, p. 61]. Hо лишь одна свеча горит 
— еще одно дыхание, и она погаснет, а вместе с 
ней и жизнь этой нежной девушки… Эти худо-
жественные подробности, отсутствующие в по-
этическом тексте (описание ладьи, свечи) вно-
сят в картину особое, печальное настроение.  

В представлении прерафаэлитов образ Ша-
лотты соединялся с образом Элейны, героини 
«Смерти Артура» Т. Мэлори. Отвергнутая 
Ланселотом, она умерла от несчастной любви, 
попросив положить себя в барку с посланием к 
Ланселоту, дабы он, узнав о ее смерти, похоро-
нил бы ее. В иконографическом плане различие 
сюжетов выражается в том, что, согласно   
Т. Мэлори, в лодке Элейн есть сопровождаю-
щие, а Леди Шалотта отправляется в свой 
последний путь в полном одиночестве. На ак-
варели Э.Г. Корбуда «Лилейная Элейн из Асто-

лата» (1867) с исторической точностью дета-
лей изображено помещение тела Элейн в барку, 
затянутую черными шелками. В свою очередь 
Б. Ривьер в своей картине «Элейн» (1870) не 
претендует на точность в деталях, пытаясь 
передать то впечатление, которое вызвало 
нахождение барки Ланселотом: «И там увиде-
ли они чудесную красавицу на богато убранном 
ложе, до пояса покрытую роскошными тканя-
ми и златотканой парчой. Она лежала и словно 
бы усмехалась» [16, c. 490]. Ностальгическое 
настроение картине придают лучи заходящего 
солнца.  

Скорбный путь Леди Шалоты также закан-
чивается в Камелоте: «И только в сумраке ноч-
ном // Встал над рекою первый дом, // В ладье 
уснула вечным сном // Волшебница Шелот. // И, 
в белый шелк облачена, // Как призрак мертвен-
но-бледна, // Вдоль темных стен плыла она // 
Сквозь царство сумерек и сна — // Сквозь спя-
щий Камелот» [8, c. 19]. Только один доблест-
ный рыцарь смог успокоить объятый ужасом 
город: «Лишь рыцарь Ланселот // Сказал, шаг-
нув за круг людей: // «Она была всех дам милей. 
// Господь, яви же милость ей, // Прекраснейшей 
Шелот» [8, c. 21]. Не случайно единственное, 
что мог сделать Ланселот, – сказать, что у нее 
было прекрасное лицо: «Леди функционирует 
как зеркало, в котором субъект отражает свой 
нарциссический облик. У нее нет…никакой 
субстанции собственного имени, но она есть 
только отражение мужчины и идентифицирует-
ся с островом, чье значение есть подражание» 
[11, p. 69].  

Конечно, поэма А. Теннисона предполагала 
и вызвала многочисленные трактовки и ассо-
циации, возможно, даже такие, каких не мог 
предположить сам автор. A.L. Bingaman, для 
которой некое сумасшествие героини в глазах 
окружающих равноценно пророческому про-
светлению, считает, что поэма подразумевает 
следующее: «…момент сумасшествия, – крат-
кий миг между женским стремлением обрести 
свободу от бесконечного регресса или вечной 
имитации, и ее «отпрыгивание» от порога ре-
альности, установленного для человека, — есть 
только мимолетный луч правды, которую мо-
жет увидеть женщина. Но этот мимолетный 
взгляд неминуемо происходит по дороге к 
смерти» [11, p. 70]. Несомненно, ранние прера-
фаэлиты подчеркивали мысль, о том, что Леди 
была жертвой своего неосуществленного жела-
ния: нарушив обязательства, она выпустила 
проклятье, что привело к ее смерти. По мере 
усиливающегося в обществе скептического от-
ношения к действиям, вызванным страстным 
желанием, и в конечном итоге к самой легенде, 
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образ Леди Шалотты стал рассматриваться ху-
дожниками и критикой как «парадигма Арту-
ровского Долга» [2], особенно после того как 
были закончены «Королевские Идиллии» А. Тен-
нисона и сага об Артуровском Долге была за-
вершена. Сравнивая образы Леди Шалоты и 
короля Артура, D.N. Mancoff пишет, что оба 
героя жили в выдуманном мире, который они 
сами создали и в котором были изолированы от 
событий мирской жизни, так что ни один из них 
не хотел оказаться во внешнем мире. Они дос-
тигли уровня желаемого совершенства, который 
превосходил любую возможную реальность. 
«Как Артур, так и Леди Шалотта страстно же-
лали того, чего у них не было в жизни: Артур — 
совершенного рыцарского мира, а Леди — осу-
ществления желания, отказанного ей. Леди дос-
тигла чистоты в греховном мире посредством 
полнейшей изоляции; Артур – веря только в 
свой идеал. Оба были опосредованно разруше-
ны Ланселотом, символом греховного человека, 
и оба, решившись расширить свое сверхъесте-
ственное существование, родились заново для 
своей мистической смерти в ладьях. Главным 
различием было то, что Леди встретила свою 
смерть во время путешествия и не получила 
надежды на возвращение. Если действительно 
Теннисон намеревался сделать Леди паралле-
лью к артуровскому идеалу, то он осознавал, 
что мечта обречена на смерть с самого начала» 
[2, p. 554].  

Артуровское Возрождение началось с наде-
жды на то, что МИР и общество будут усовер-
шенствованы по артуровским законам. Но эта 
надежда так и не воплотилась в реальности, а 
артуровские идеалы «были персонифицированы 
в обреченной Леди из картины Уотерхауза, ко-
торая медленно двигалась, как зачарованная, 
поскольку была вытеснена в мир, в котором не 
могла существовать» [2, p. 558]. По логике   
D.N. Mancoff, Артуровское Возрождение при-
дало смысл викторианскому обществу, но оста-
вило вопросы без ответа, «так же как и король 
Артур лишь тронул этот мир, но не смог его 
изменить. К концу века викторианская эра за-
кончилась и легенда, как и ее герой Артур, вер-
нулась в Авалон» [2, p. 558]. Поэтому особое 
место в артуровской легенде конца века при-
надлежит сюжетам последней битвы и смерти 
короля Артура. 

Из картин, посвященных смерти легендарно-
го героя, наибольшего внимания, на наш взгляд, 
заслуживает работа Д.М. Каррика «Смерть Ар-
тура» (1862), в которой смертельно раненного 
короля поддерживает сэр Бэдивер. Картина вы-
зывает ассоциации, скорее, не с лаконичным 
слогом Т. Мэлори, а с поэтическими строфами 

А. Теннисона: «Весь день раскатывалось эхо 
битвы // Над зимним побережьем в Лионессе, // 
Пока не пали все бойцы Артура, // Сражавшиеся 
рядом с королем. // А сам Артур, смертельно 
ранен, // Был поднят храбрым сэром Бедиве-
ром…» [8, c. 117] (перевод Г. Кружкова). Хотя 
кольчуги, шлемы, котты с гербами переданы 
удивительно достоверно, лица героев не дета-
лизированы, они обращены к призрачному ко-
раблю, который увезет короля на остров бла-
женных Авалон. Художнику удалось найти та-
кое точное соотношение реалистического и ус-
ловного без излишней сентиментальности, что 
его картина и по сей день производит сильное 
впечатление. Однако, на наш взгляд, в данном 
случае впечатление от поэтического произведе-
ния явно превосходит визуальное: «И, наконец, 
пред ним открылся берег // И озеро, облитое 
луной. // Там, на волнах они узрели барку, // 
Темневшую, как траурная шаль, // Близ берега. 
На палубе рядами // Стояли люди в черных 
длинных ризах // И черных капюшонах — и 
меж ними // Три королевы в золотых коронах; // 
И с барки этой поднимался плач // До самых 
звезд, — унылый, скорбный, слитный, // Как 
завыванье ветра темной ночью // В такой глу-
ши, куда еще никто // Не заходил от сотворенья 
мира» [8, c. 129–130]. 

«Смерть Артура» (или, правильнее, «Уход 
Артура») А. Теннисона заканчивается тем, что 
израненный король отправляется «На остров 
Авалон средь теплых вод, // Где нет ни града, 
ни дождя, ни снега, // Ни бурь; но лишь цвету-
щие сады, // Вечнозеленые луга — и гроты // В 
тени ветвей над морем голубым; // Там исцеля-
ются любые раны» [8, c. 135]. Оставшимся на 
этой земле суждены лишь неизбывные воспо-
минания: «Долго вдаль // Смотрел сэр Бедивер, 
воспоминая // Столь многое! — пока корабль 
уплывший // Не стал лишь точкой в заалевшем 
небе // И дальний плач не смолкнул над водой» 
[8, c. 135]. Немногим художникам приходила 
мысль изобразить пребывание Артура на бла-
женном острове, тем более что этот сюжет не 
описывается ни Т. Мэлори, ни А. Теннисоном. 
«Последний сон короля Артура в Авалоне» 
(1881-1898) Э.К. Берн-Джонса — возможно, 
наиболее полная реализация артуровской ле-
генды, исполненная этим мастером, и в то же 
время — последняя работа, написанная им пе-
ред смертью. По мнению D.N. Mancoff, особен-
ность творческого видения Э.К. Берн-Джонса в 
том, что для него артуровский мир вызывал 
ощущение Авалона, а не Камелота: «Он нико-
гда не напишет «Пришествие Артура», т. к. за-
коны и порядки Камелота не вдохновляли его. 
Ему нравился «потусторонний мир легенды»: 
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Мерлин в зачарованном лесу, Галахад перед 
Граалем, Артур в Авалоне» [2, p. 551]. На кар-
тине в центре мраморной арки — изображение 
спящего короля на задрапированном ложе. Он 
закрыт бронзовым навесом, на котором в две-
надцати рельефных панелях рассказывается ис-
тория поиска Святого Грааля. «Храня бдение, у 
головы и ног по три королевы, роскошно оде-
тых в соответствие со своим положением. Девы, 
сидящие перед ложем, играют на инструментах, 
успокаивая сон короля, а направо три прислуж-
ницы держат его вооружение. Мужские и жен-
ские фигуры охраняют вход в арку, но они воо-
ружены рожками и трубами, а не оружием. Их 
долгом будет разбудить короля во время его 
возвращения. В конце композиции девы смот-
рят вдаль на цветущие луга Авалона. Атмосфе-
ра мирная и фигуры неподвижны. <…> Артур 
не зачарован, а наслаждается сном оживления, 
спокойный сознанием того, что его настоящая 
задача завершена, а его будущий вызов не в его 
власти. Великая фигура дремлющего короля 
олицетворяют значение и силу живых для Берн-
Джонса неземных характеров. Его бытие, ка-
жется, сохраняет силу легенды «про запас» [2, 
p. 550]. 

Традиционно принято считать, что Артуров-
ское Возрождение заканчивается к 1890-м го-
дам [17]. Однако если оно и закончилось как 
общественное явление, интерес к произведени-
ям средневековой тематики не исчез. Более то-
го, именно с конца 1880-х, с развитием неоро-
мантизма, символизма и модерна, прерафаэли-
ты и художники их круга имели определенную 
устойчивую популярность. Ностальгические 
настроения в английском обществе, вызванные 
утратой имперских позиций, а затем предощу-
щением и событиями Первой мировой войны, 
пробудили интерес к эпохе, которая восприни-
малась как время стабильности и славы Англии. 
Отсюда — особый интерес к драматическим и 
трагическим сюжетам: Леди Шалотта, Тристан 
и Изольда, чувственно-коварная Беспощадная 
(Безжалостная) Дама — La Belle Dame Sunce 
Mercy. 

Сюжет картин «La Belle Dame Sunce Mercy» 
основан на одноименной балладе Д. Китса, ко-
торая начинается с вопроса: «Зачем, о рыцарь, 
бродишь ты, // Печален, бледен, одинок? // По-
ник тростник, не слышно птиц, // И поздний 
лист поблек» [18] (перевод В. Левика). В ответ 
рыцарь повествует: «Я встретил деву на лугу, // 
Она мне шла навстречу с гор. // Летящий шаг, 
цветы в кудрях, // Блестящий дикий взор. // Я 
взял ее в седло свое, // Весь долгий день был 
только с ней. // Она глядела молча вдаль // Иль 
пела песню фей…» [18]. На картине Ф.Б. Дикси 

«La Belle Dame Sunce Mercy» (1902) сидящая на 
коне молодая красавица с волнистыми рыжими 
волосами в легком розово-красном платье, об-
волакивающем ее тело, страстно наклоняется к 
рыцарю, готовому следовать за ней куда угодно 
(в отличие от условно-фантастического наряда 
красавицы, облик рыцаря несколько осовреме-
ненный). С одной стороны, это отражение ро-
мантической дилеммы «дневной» и «ночной» 
стороны души, а с другой — образов кельтской 
мифологии: «Заколдованный лес …из артуров-
ской легенды был полон прелестных фей, кото-
рые часто заманивали странствующих рыцарей. 
Одна из них, Прекрасная дама без пощады, опи-
санная поэтом Китсом, была бансией, которая 
завлекала смертных, вселяя в них безрассудную 
страсть, а потом оставляла их, лишенных воли к 
жизни, чахнуть, слоняясь по берегу озера в 
одиночестве и без смысла» [19, c. 125].  

Обессиленному спящему рыцарю виделись 
призраки плененных Беспощадной Дамой: 
«Ввела меня в волшебный грот // И стала пла-
кать и стенать. // И было дикие глаза // Так 
странно целовать. // И убаюкала меня, // И на 
холодной крутизне // Я все забыл в глубоком 
сне, // В последнем сне. // Мне снились рыцари 
любви, // Их боль, их бледность, вопль и хрип: // 
La belle dame sans merci // Ты видел, ты по-
гиб!..» [18]. Этот призрачный лес мастерски 
изображен на картине Г.М. Рима (1859–1920) 
«La Belle Dame Sunce Mercy» (1901). Для Д. Кит-
са гибель любви — одновременно и гибель по-
эзии. Очнувшись от зачарованного сна, рыцарь 
не найдет ни своей возлюбленной, ни коня; в 
бесконечных поисках, обессиленный и изму-
ченный, он будет блуждать по заколдованному 
лесу, пока его не застигнет смерть: «И с той 
поры мне места нет, // Брожу печален, одинок, // 
Хотя не слышно больше птиц // И поздний лист 
поблек» [18]. Трагична картина Ф. Купера 
(1877–1958) «Прекрасная Беспощадная Дама» 
(1926). На ней гордая торжествующая красави-
ца величаво поправляет корону волос на голове. 
Ярко-красный цвет платья говорит об ее стра-
стности и темпераментности. И в то же время в 
ее облике есть нечто угрожающее. У ног ее ле-
жит мертвый рыцарь, на лице которого соткана 
прозрачная паутина. Огненные маки одурмани-
вают любого смертного, попавшего в этот вол-
шебный мир. От мира реального его отделяет 
темная река как преграда на пути очередного 
рыцаря, как предостережение от коварных сетей 
Беспощадной Дамы. И все же реальный мир за 
рекой слишком мрачен, и еще не один рыцарь 
предпочтёт красоту гибельного волшебного 
мира суровой скуке настоящего, — трагизм вы-
бора подчеркивают и лучи уходящего за гори-
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зонт солнца. Удивительно то, что столь поздняя 
по времени картина выполнена в стиле модерн: 
сохранение неких вневременных стилистиче-
ских и художественных приемов (порой — 
клише) говорит об устойчивом интересе к к ар-
туровской легенде.  

Таким образом, артуровская легенда, кото-
рая была одной из составляющих Артуровского 
Возрождения, осталась неким постоянным зве-
ном британской культуры, а благородный образ 
Артура — «короля в настоящем и будущем» — 
и его идеального мира, во многом благодаря 
творчеству художников-прерафаэлитов, вошел 
в мировую историческую и художественную 
память.  
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NEW INTERPRETATION OF THE ARTHURIAN LEGEND IN THE PRE-RAPHAELITES’ GENRE  
OF «LITERARY PAINTING» 

 
E.M. Kiryukhina 

 
The article is focused on the genre of “literary painting” created by Pre-Raphaelites. The author analyses the inter-

pretation of themes and topics of the Arthurian legend in late 19th – early 20th century. The Pre-Raphaelites’ innovative 
attitude to the original legend embodied in the genre of “literary painting” helped to maintain the interest to it in the 
world’s artistic memory until present days. 
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