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монография является критическим исследов~
нием эстетической концепции одного из крупнеи
ших представителей идеалистической философии 
20-го столетия Бенедетто Кроче. Кроче оказа.~ 
огромное влияние на развитие • современнои 
итальянСКОЙ и европейскоЙ духовнои культуры. 
ЭТИМ объясняется то значение, которое придает
ся руководителями итальянсКОЙ компартии марк-

Ф софии и в частности, 
систской критике его ило , 
критике его эстетики. В монографии концепци~ 

к одно из проявлении 
Кроче рассматривается ка 

• и В книге показаны 
кризиса буржуазно и наук . и 
фактический крах попытки построения эстетик 
чистой формы и невоз:vlОЖНОСТЬ решения основ
ных эстетических проблем на основе понимани: 

феночена как чисто духовно 
эстетического " 

формы. 

ВВЕДЕНИЕ 

ОСНОВОПОЛОЖНИК итальянского неогегельянства Бенедет

то I<роче (1866-1952) яв.lяется одним из крупнейших мыс

лителей ХХ столетия. Антонио Гра:чши назвал его пос.lедним 

человеком Возрождения и он деЙствите.1ЬНО напоминает ве

ликих представителей прошлого своей энциклопедической 
эрудицией, глубиной и ясностью :VIЫСЛИ, удивительно широ

ким охватом проблем всех сфер КУ.1ЬТУРЫ, жизнерадостно

стью своего мировоззрения и уверенностью в победе разум

ного, гуманистического начала. Значение I<роче в истории 

с~временной духовной жизни Ита.lIIИ ИСК.lючите.1ЬНО велико. 

Он положил начало движению за нравственное и духозное 

преобразование Италии [8; II, 159] и стал знаменем нового 

поколения интеллигенции, принимавшей горячее участие в 

возрождении родины. Многие вьцающиеся марксисты-
основатель итальянской ко:чмунистической партии А. Грам

ШИ, к:. Салинари, М. А.lIIката и др. - были в юности кроче

анцами. К:рочеанство объеДИJIЯ,'IO всю прогрессивно мысля

щую интеллигенцию. Битва за новую культуру зелась ва 

имя Бенедетто К:роче и под его cTpacTHbIM и энергичным ру

ководством. На университетских кафедрах в боях против ре

акции МОлодежь выступала 'с книгами К:роче в руках. Кро

че, - вспоминает Салинари, ~ был единствеННЬВl свобод

ным голосом Италии, защитником свободы против тирании, 

философом действия. Неа'ПО.lитанскmlУ мыслителю антифа

шист,ская интеллигенция его ПОКО.lения БЫ.lа обязана пер

вым пробуждением в ней совре'\Iенной критической мысли, 

преодолением ПCJзитивистскихи hРОВИНЦ'иальных предрассуд-
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ков, оформлением новой культуры и первым движениеJv1 

против фашизма [82, 605]. 
Философская система Кроче опредеЛИ,lа на ПОЛСТО.lе

тие общее направление развития ита.'IЬЯНСКОЙ :VlЫсли - фи

лософии, эстетики, философии истории, .1итературноЙ и ис

кусствоведческой критики и других общественных наук. Вся 

итальянская культура ХХ столетия - та, которая следов а

,1а по его пути, и та, которая противопостаВ,lЯ.lась e:VIY
отталкивалась от Кроче. Его огромная популярность и влия

ние, распространившиеся далеко за пределы акадеыических 

кругов, объясняются моральным обликом его личности, со· 

вершенством его литературното стиля и, главным образоы, 

близостью его философии к жизни, гораздо большей, чеы 

это характерно для какой-либо иной спекулятивной филосо

фии [73, 179]. Мысли Кроче, изложенные в простой и ясной 
форме, зачастую безыменно, проникали всюду, даже в повсе

дневную жизнь. Духовное господство итальянского ФИ.l0СО

фа было столь полным, что Грамши назвал 'его сзетскиы па

пой [8; 11, 165]. Значительное влияние концепция Кроче ока
зала и на развитие философской мысли других стран, ибо тз 

ней нашли выражение многие животрепещущие пробm::мы 

современной цивилизации. 

Кроче внимательно слеДИ.1 за всеми событиюlИ совре

менности и принимал деяте.1l>ное участие в культурной жиз

ни Ита.1ИИ. С 1903 по 1951 г. он руководил основанныы Ю1 

журналом «La Critica» (с 1945 г. журнал выходил под наз

ванием «Quaderni della СгШса»), в котором печатаnись ра· 

боты по самым различным пробле:'vl:ам общественных наук. 

С этим журналом Кроче связывает начало новой эры в сво

ей жизни, ибо работа в нем означала сочетание обязанно

стей ученого и гражданина. На протяжении всей своей дол

гой жизни Кроче боролся за утверждение гуманистических 

идеалов. Для него было неПРi1емле:\ю .1юбое проявление ан

тигуманизма и обесценения человеческой .1ИЧНОСТИ как в 

философии, так и в искусстве. Он отрицатеЛI>НО ОТНОСIlЛСЯ, 

наПРИ:'vl:ер, к фрейдизму, как декадентской концеrщии пер

сональности, а экзистенциа.1ИЗМ Хайдеггера считал выраже-
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EHe:V1 духовной катастрофы Германии. По поводу речи, Произ
несенной неl\lецким ученым в Бреславском университете 
(1938 г.), Кроче писал, что речь его глупа и сервильна, а те .. 
ория бесчестит фи,тIOсофию [53, 345]. Влияние Кроче препят
ствова.l0 широкому распространению в среде итальянских ин

те,lлектуа.l0В антигуманистических теорий. Данным им нап

равлеНIIе~I общеl\lУ развитию философии объясняется, види-
1\10, и тот факт, что в Италии экзистенциаЛИЗl\l (Аббоньяно, 
Пачи н др.) ПРИНЯ,l форму т. Н. позитивного экзистенциализ. 
ма, поставившего себ.е целью преодолеть пессимизм в реше
НИИ проб.lе~IЫ человеческого бытия. 

Кроче был .1идером буржуазного либерализма и до кон
ца ЖИЗНJI оставался Проти'вником фашизма и клерикализма. 

Правда, вначале он поддерживал Муссолини, но после убий
ства СОUllаЛIста Маттеоти (1924 г.) Возглавил либеральную 
аН~ИфаШI!СТСКУЮ оппозицию. Когда в 1925 году второй круп
HыII представитель неогегельянства Дж. Джентиле издал 

·«Манифест фашистоз-интеллектуалов», Кроче ответил ему 
:аНТirфашистским манифестом. Трагически переживая уси
леШI.е фаШИЗ:VIа, он никогда не терял веры, что эта страш
ная БО.lезнь временна. В 1929 году Кроче выступил против 
договора и конвенции правительства с Ватиканом. Религия 
не наШ.lа :\lеста в его системе, ибо он считал ее мифом, а 

теО.l0ГjIЮ .10ЖНОЙ философией. За антиклерикальный харак

тер труды Кроче были внесены конгрегацией в индекс зап
рещенных книг. Как противник клерикализма, Кроче не поте
рял значения и сегодня, ибо католическая фи.l0СОфИЯ (нео

ТОМИЗ:VI, ХРlIстианский спиритуализм) приобретает в Италии 

все возрастающее влияние. Особенно сильные позиции она 

имеет Б университетах Юга (Неаполь, Мессина, Палермо, 

Бари). В противовес Кроче, католические философы пыта
ются доказать совместимость религии и науки и трансцен

дентность бога. ИХ война с имманентистским идеализмом не 
пре~рашается и поныне. Так, например, на национальном 

конгрессе философии в Болонье (1953 г.) представители 
христианской философии (Шакка, падре К. Фабро) вы
СТУПН.l!! против концеПЦllИ Кроче с защитой трансцен-
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дентности бога. Поэтому, если смерть Кроче, по слова~F 

М· АЛ1икаты, уменьшила, с одной сторояы, его В,ll1яние на 

ра:звитие демократичеСI}ОЙ идеологии, то, с другой стороны. 

она открыла брешь в созременной культуре Юга, ибо те

перь его ученикам не на кого опереться, а собрать либералъ-' 

ное и светское наследие неаполитанского философа им не 

под силу [55, 682]. 
В целом, теоретическая и практическая J,еятельность 

Кроче - очень сложное и противоречивое явление, сочетаю

щее в себе прогрессивные и реакционные аСПеКТЫ. Поэтому 

объективная оценка крочеанской мысли, как пишет Салина

ри, должна учитывать обе стороны меда,lИ: одну прогрес· 

сивную, движущую Италию вперед и освобождающую ее но

вые силы, другую регрессивную, стремящуюся задушить Те 

СШIЫ, которые она пробудила. Указанные аспекты всегда на

,1ИЧНЫ в МЫС,'Iи Кроче, но тем не менее до 1920 года преоб
,1адает прогрессивный, а с 1920 года perpeCClIBHbIi[ аспект 

[82, 605-606]. Наиболее негативными сторо~а"ш учения 
итальянского философа являются - отрицание :'vlаРКСИЗ:\Iа, 

как науки, обеднение гегелевской диалектик!!. сведениЕ" 

истории к истории идей, изгнание из философ!!!! рассмотре

ния реальных, дю!жущих сил истории И обесценение научно

го познания. К тому же, идеалистические ПОСЫ.1КН систе~IЫ 

обусловливают ее крайнюю внутреннюю противоречивость и 

логически приводят к положениям, отрицаемым са!llИМ Кро

че. В результате многие его идеи оказываются соззучны~ш 

неприемлемым для него течениям в фИ,10СОфШl !! !!скусстве. 

Критика и преодоление реакционных сторон учения 

Кроче стала одной из важнейших задач итаЛЬЯНСКIIХ теоре

тиков марксизма. В современной атмосфере работа «Анти

Кроче», - писал Грамши, - могла бы иметь такое же зна

чение, какое и:\\:ел «Анти -Дюринг» для поколения, предше

ствовавшего мировой войне, и Стоила бы того, чтобы це,lая 

группа людей посвятила ей десять лет труда [73, 200]. Основ
ным объектом критики Грамши счита.'I философИЮ истории, 

эстетику, .'Iитературную критику, т. е. те части cHcTe"lbI, ко-
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торые оказа,lИ наиБО,'Iее глубокое в.тпяние на развитие 
итальянской культуры. 

Полемика про'Гиз учения Кроче стала обостряться ещС' 
в начале 20-х годов. В настоящее врехя крочеанству проти
вопоставляются два основных течения: ПОЛностью _ марк

сизм и отчасти т. Н. «.lевыЙ» идеаЛИЗ:\I, который стремится 
спасти существенное и положительное ядро учения Кроче, 
отбросив все мертвое и дог:\\:атическое. Таков, например, 
оснозной тезис прогрессивного ита,lЬЯНСКОГО философа. 
Э. Гарина в «Хрониках ита.1ЬЯНСКОЙ фн.l0СОфИИ». Борьбу с
крочеанство:\\: ведут также неОПОЗИТИВIIСТЫ, экзистенциали
сты, последователи джентилианского актуализ:ча, прагмати
сты, неотомисты 'И др. Влияние Кроче Сильно У:\lеньшилось, 
но считать крочеанство полноСтью преодоленныч неВОЗ:\lОЖ
но. дело не в ТО:\\:, ЧТО И сегодня в Ита.1ИИ есть БО.l.<,е или ме
нее ортодоксальные крочеанцы, хотя школы ИХ \'IИтель не 
созда~. Крочеанство, - Пишет Агацци, - OCTa.l0C~ в глуби
не тои ат~осферы, которой дышит еще бо.;rьшая часть пред
ставителеи Ky.'IbТYpbI и в лоне которой ОфОР:\I.lяется наиболее 
распространенная идеология современного итальянского об
щества [54, 15]. Эти:\\: объясняется, что почти во зсех фило
софских теориях, где ярче, а где менее выраженны:\lН, мож
но найти идеи, воспринятые у Кроче. Так, наПРП?vlер,' эти 
идеи имеются унеотомистов - Ольджатт!! построил свою 
КНИГУ о К. Марксе целиком на Ylатериа.lах, взятых \1 Кроче, 
а падре Киокетти ПрИНЯ.l его доктрину о практичес~ом про
исхождении ошибки. ПОЭТОYlу, несмотря на глубокий Ma)lK
СIIСТСкий ана,lИЗ доктрины Кроче, данный в работах ГP~M
ши, который сде,lа,l ясным «бессилие идеалистической фило
софии стать це.1ЬНОЙ концепцией M'fIpa» [87, 45], Критика этоi'r 
до~трины и, в о~обенности, эстетики, как наиБО.lее интерес
нои и попуаЯРНОI1 ее части, по-прежне:\\:у остается актуальной 
задачей. Естественно, что критика не подраЗУ:\lеsает полно-
го отрицания всех аспектов учения Кроче. Его труды и, глав
ны:\! образо:\!, эстетические и литературно-критические про
изведения сыгра.1И не только историческую рО.1Ь, но стали 
частью национа.1ЬНОГО наследия итальянской КУ.1ЫУры. Этим 



жение которЫМ Кроче ПО.1ьзуется даже ,\ 
объясняется то ува , ипиа ;IbHbJX противников --

единственных принц . . 
рядах СВОИХ 

марксистов. фИ!10СОсЬской систе:v!Ы Кроч(' 
К u я противоречивость . И 
раиня . ского развитиЯ та.'IИlI. 

'"' своеобр азием историче 
ооусловлена ие "УХОБНЫЙ подъе\I, 

ей наше!1 выражен ,...,' 
С одной стороны, в н ", ыми события:v1И эпохи Ри-
рожденный бурными революционн свобождением и вос-

орые завершились о 
сорджименто, кот г . с Д гой стороны, в ней ска-
сое;J,Иlнение:v! CTpa~~I (187~c .~ ~оце:СУОбострения которого на
зался тот духовныи криз "б l Оilетий и завершился g 

сей Европе на ру еже ст . 
чался во в. буржуазной кvльтуры. 
наше вре\!я г.lубоким КРИЗИСОN! по на ~ежд револЮ-

И а тrии не оправда., ,..., 
Воссоединение т. u сп\:б-

а BN!eCTO де:-,юкратическои ре J 

ЦIlOнных с.l0ев обществ., "онархия Неc:v!ОТРЯ на 
бюрократическая ,н . 

. 1ИКИ была создана воссое'1,инения и ос-
ной це.1И vеВО.lЮЦИИ - - u 

достижение Г.1ав . в «на ПК1ассовыи», бур-
И {и тем кто веРИ.1 ,..., . . 

вобождения та.11" ко разочароваться. 
u тиЗ1\1 пришлось горь 

жуазныи де1\10кра " воим ,1емуаРа\1 писал: 
б в пре;:щсЛОВИИ к с . . 

Дж. Гари альди . будет иметь 
, б в пессимизме, но кто 

«Меня МОЖНО О винить. про~тит меня я: закон-
то что я написал, '- . 

терпение прочесть , того как в течение 
u 65" од жизни и ПОС,lе , 

чил ныне 1\10И -и г У тrучшение че.10в(~ческо-
u ей жизни я верИ,l в . 

большеll части ио и испорчен-
е ь когда я вижу столько страдания 

го рода, теп р , буржуазно:v! веке ~- 1\1еня 
м так называеиои , 

ности в ЭТО, , [12 10). Общая ЭКОНОИJjЧ> 
охватывает глубокая горечь ... » И ии си 1ЬНО ограничила 
,ская и ПО,lитическая отсталость та':е иде·о:югии. Теорети-

"1 реВО!1ЮЦИИ и ~ . . 
характер национальнOl . о вождя итальЯНСКОI! 

Мадзини пламенног 
ческие ВЗГ.1ЯДЫ.' , б" . есь идей непролетарского, 

представляли со ои си 
революции, религиозно-этического 

иализма с идеями 
домарксовогосоц" скои" судьбы рОJ;ИНЫ Мад-

Р вопрос политиче ' 
порядка. ешить законоВ нравственного 

основе «вечныХ» 
зинИ стре:'l1ИЛСЯ на экономические пробле-
прогресса и полностью игнорировал аня его рево-

М и Ф Энгельс, высоко Цс 
мы резолюции. К. аркс. ,итикова 1И Мадзини 

ность постоянно кр . 
люционную деятель, решения ЭКОНОС\1Ических 
за нежелание понять необходимость 
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-вопросов. Маркс называл его «папой де:'lюкратической церк

ви», который громит еретиков, материа.1ИЗМ J! скептицизм 

[2; XXI, 344]. Несмотря на рост крупной ПРОl\IышленносТ!:, 

экономическое положение Италии оставалось по-прежнеС\1У 

тяже"lЬJ:\1И после воссоединения страны. Процесс классового 

раССс10ения буржуазии и пролетариата завершился лишь Е 

концу века. Организованность пролетариата характеризова

лась сравнительно низким уровнем, его идеология была раз

вита с.1або. Поэтому, если эпоха РИСОРДЖЮlенто была «ВаС· 

ХО;Iящей ,1инией» [6, 126] итальянской буржуазии, ибо i3 кон· 

кретной исторической обстановке она представляла собой 

главную силу воз:v!Ожного прогресса, то и в конце века, нес

мотря на постепенную утерю прогрессизного характера, она 

все еще оставалась те1\! слоем общества, которому предстоя . 
.• 10 решать наиболее острые проблемы духовной жизни. Вати
кан не пожелал признать политический статут Италии и 

!1РОДО.1жал его бойкотировать. Новому политическому строю 

~ребовалась антиклерикальная идеология, способная дать 

ему идейное оправдание и обоснование. В 70--90 п. широк.] 
распространенный в Италии позитивизС\1 отличался скудо

стью мысли и не мог решить новых задач, а жизнь настойчи

во требовала созда'ния цельной, всеохватывающей философ

ской системы, способной ответить на 'исторические, гносеоло

_гические, этические, политические и др. пробс1е~1Ы. Такой си

.CTe:v!Oi'! явилась концепция Кроче, которая Сl0мала барьеры 
_провинциасlизма и вновь включила итальянскую философию 

в русло общего развития европейской мысли. ЕС1И верно, 

.как ГОВОРИ,l Гегель, что философия - это эпоха, отраженная 

в МЫС.1ЯХ, то фи.10СОфИЯ Кроче является своеобразным отра

.жение',,! того длительного периода развития, когда наро..! 

.Ита.1Ш! приложил все силы к ВОЗРОЖ;Iению своей духовной 

:кулыуры. В силу конкретных исторических условий это воз

:рождеапе протекало, в основном, в лоне идеа.ll1стическоЙ 

MbIC1Jf 'II было определенным образом завершено всеобъем-

.лющеЙ философской системой ~роче. Наиболее прогрессив

вые 2\lЫС.l!!тели нОВого времени - Дж. Вико, Дж. Мадзини, 

_Б. Спавента, Фр. де Санктис и др. - были идеалиста:v!И, 
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и самой популярной философией в кругах революционно на-

строенной интеллигенции XIX столетия была ф~ЛОСОфия Ге
геля. Только с изменением исторических условии, с развити

ем марксистской философии в' Италии идеа.1ИЗМ, вообще, и, 
з частности, концепция Кроче превратились в препятствие" 

становления новой культуры. Но в первый период деятельно

сти Кроче его концепция была исторически прогрессивным яв

лением, ибо представляла собой не только продукт буржуаз-· 
ного духовного кризиса, но и логическое завершение развития' 

мысли эпохи Рисорджименто. 

Создавая сзою систе:-fУ, Кроче не мог опереться на гос

подствующие в первой половине XIX столетия концепции 

наиболее крупных представителей философии - Антонио 
Розм'Ини (1797-1855 гг.) и Винченцо Джоберти (1801-
1852 гг.), виднейшего деятеля одного из направлений Ри
сорджименто, т. н. неогвельфизма, которое стояло за воссое

динение Италии под эгидой папы. Мировоззрение этих фи
лософов смыкалось фактически с теологией. Философия Роз
миН'и, по словам Б. Спавенты, была «искусственным восста

новлен'ием СХО.1астики, а концепция Джоберти философски:vr 
одеянием каТО.1ических доктрин творения» [89, 486]. Извест
ный драматург, республиканец Дж. Никколини отмеча.l, что 

идеи Джоберти и Розм'ини полностью вычеркивают весь. 

прогресс человеческой мысли и истории'И отбрасывают ее об
ратно во ырак средневековья. «Скажите ЭПОf профессорам,
писал он другу, - чтобы они набросили покрывала на ста

тую Галлилея потому, что если Джоберти прав, был прап 
и Рим, осудив Га.1ли.lея». «Розмини ... одарил бы нас IШКВИ
зициеЙ. Тем не менее его мысли, я говорю об этом с печа,lЬЮ, 

господствуют в Италии и если не существовало БыI критики, 
и естественных наук, они ВОЗВlратили бы нас к среДНЮI векач» 

[90; 219, 323]. Систе:-'1bI Джоберти и Роз:\шни, ввиду их тес

ной сзязи с теологией, БЫ.1И дискредитированы еще в пе

риод Рисорджименто и поэтому не :\1ОГ.1И удовлетворить ;:-~

ховных потребностей нового поколения. Естественно, что 00-

ращаясь к ПРОШЛО:\fУ итальянской фи.10СОфИИ, Кроче вос-
ее наи ""олее· прогрессивную· тенденцию;. принял и ,развил JJ 
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шредставленную неаполитанским гегельянством. Широкое 

распространение идей Гегеля, - пишет П· Тольятти, ___ . было 
обусловлено в Италии как смеЛОСТhЮ его конструкций, так и 

тем фактом, что в .сравнении с концепц'ией неогвельфов его 

.философия «представлял ась как антиклерикальная, постро

енная разумом и для разума, как философия прогресса и сво

.боды» [89, 487]. На родине Кроче, в Неаполе, учение Гегеля 
·бы.10. особо популярно. Его дядя, известный ученый и духов

.ный отец неаполитанского либерализма Бертрандо Спавента 

(1838-1882 гг.), был главой левого гегельянства· К этому 

направлению принадлежал известный литературный критик 

,Франческо Де Санктис (.1817-1883 гг.), ПJД влиянием идей 

которого сформировалась мысль Кроче. Из этой школы вы

шел и Антонио Лабриола, первый итальянский теоретик 

J'v!арксизма и учитель Кроче. В силу неразвитости коммуни

стического движения и оппортунизма лидеров социалистиче

.ского движения, учение Лабриолы не приобрело широкого 

В.1ияни51 и господствующее положение заняла неогеге.1ЬЯН

.екая философия Кроче. В молодости, под непосредственным 

руководством Лабриолы, Кроче внимательно изучал произ

.ведения классиков марксизма. Но исторический материа

~изм в его ревизионистском истолковании предстал «как ме

'ТОД исторического исследования., а не как всеобъемлющее 

мировоззрение» [8; Н, 104]. Работы Кроче по теории исто

рии идеологически вооружили ревизионистское движение в 

Германии и Франции. И тем не менее, итальянская обще

.ственность познакомилась с марксизмом именно через его 

труды. Даже позднее, в период господства фашистской дик

татуры, когда в Италии уже существовала коммунистическая 

партия, молодежь, - пишет Салинари, - получала пред

.ставление о марксизме-ленинизме, в основном, в интерпрета

ЦИИ, данной ему в ра,ботах Кроче и Джентиле, ибо Грамши 

.медленно угасал в тюрьме, а Тольятти боролся в изгнании 

182, 605]. Поэтому до конца второй мировой войны для ши

рокой общественности ведущей прогрессивной философской 

доктриноИ.оставалась док:грина К:роче. 

Кроч.е был одним из первых мыслителей, «вновь» обра-
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тившихся К Гегелю. Его Юlига «Живое и мертвое в филосо-· 

фии Геге.1Я» (1906) сыграла значительную роль в ОфОРl\I<lе

нии неогегельянского движения. Возрождение интереса к 

Гегелю или т. н. «гегелевский ренессанс». который последовал 

в Европе за гегемонией неокантианства и достиг апогея Б 

30-х ГГ. текущего столетия, был по сравнению с итаЛЬЯНСКЮI 

неогегельянством более поздним явлением. Срав'нительно 

раннее оформление неогегельянства в системе Кроче, а зате"i 

в актуализме Джентиле было результатом того, что в Италии 
интерес к Гегелю оказался более стабильным и длительны'!!. 

а неокантианство не приобрело того значения, которое оно 

имело в других сранах. Во всей Европе «возвращение к Ге
гелю» происходило на основе резкой критики и отрицания 

рациональных моментов учения He~1eЦKOГO МЫС'Iителя. Новое 
ИСТО<ТIIювание Гегеля представляло собой одно из ПРОЯБ<lе

;-шй углубления кризиса буржуазной философии. В этом от

ношении неогегельянство Кроче не было исключением. Тем 
не менее истолкование Гегеля неогегельянцами нельзя счи

тать «регрессом» везде и всюду, не учитывая тех историче

ских условий, в которых создаваJlась та И.1И иная система. 

В Италии крочеанская интерпретация фи.'Iософии Гегеля н(' 

может расцениваться как полный регресс, ибо она дала ору

жие для борьбы с метафизикой и метод диалектического, 

конкретно-исторического подхода к фактам современности. 

В общем движении неогегельянства Кроче не был исключе

нием также в том cMblc<'Ie, что И его концепция характеризу
ется сочетанием объективно-идеалистических принципов с 

принципами неокантианства. Представитель христианского 

спиритуализма А. Карлини отмечает, что хотя итальянский 

идеализм считают гегелезским идеализмом, в своей рефор

мированной диалектике он возвращается к позиции, боле" 
близкой к кантианскому критицизму, и что для философии 

искусства Кроче ( и Джентиле) характерна неопределен

ность позиции между гегельянством и кантиаНСТВО:l1 [58; 
115, 116]. 

В общем гегельянство Кроче следует понимать в смыс

<lе построения им своей системы на основе таких ПРИНЦИПОL>. 
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НЕ':\1ецКОГО фи.l0софа, как признание единственной реально
стью 06ъективного духа, который находится в постоянном 

J,иалектическом развитии и объе'Ктиви'руется в бесконечно:'.! 

"1'Ногоdбразии индивидуальных явлений. Интересно, что сам 

Кроче отрицательно относился к «гегелевскому ренессансу», 

\арактеризуя гегелевские общества и конгрессы, как ВОЗРОЖ

J.ени:е школок и сект, он исключал себя из этого движения. 

Более того, он писал, что его «Философия как наука .J.yxa» 
является полным разрушением гегельянства [49, 63], а наз

вание «неогегельянство» говорит лишь О ее генезисе, но не 

выражает собственного характера его концепции· 

Если говорить о генезисе доктрины Кроче, то наряду с 

философией Гегеля и Канта ее источником следует считать 

;шнцепции Дж. Вико и Фр. Де Санктиса, с характерным для 

iшх интересом к исторической и эстетической проблемати

ке, унаследозанным от них Кроче. С ca:vIOГO начала свое!! 

J,еятельности Кроче глав'ным образом интересовался пробле

чами человеческой культуры. Этим объясняется его отрица

тельная позиция по отношен'ию к наиболее видному италь

янскому теоретику гегельянства Б. Спавенте и специфика 

ревизии учения Гегеля. Для Спавенты, - пишет Кроче,-

высшей задачей было исследование отношения между бы

тием и познание:v!, тра'нсцендентным и имманентным, т. е. ис

С.lедование теологическо-философской проблемы, в то время 

как он интересовался лишь МИРО:\1 человеческой культуры 

[49, 55-56]. 
Как известно, в ХХ веке, в эпоху кризиса буржуазной 

:lIЫСЛИ, проблема человека и создание особого метода для 

ее ИССледования приобрели исключительно важное значение. 

Буржуазная философия пришла к выводу, что все беды сов

ременного общества обусловлены метафизичностью мыш

ления, противопоставлением материального начала духовно

:lIY, выразивше:\1СЯ в геге:\10НИИ естеСТЗ0знания и точных на
ук и в игнорировании науки о человеке, единственно закон

ной философской науки. Огромный прогресс в технике, ко

торый ДО~lжен БЫ.l привести к всеобщему благосостоянию и 

духовному раскрепощению человека, оказался двуликим 
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Янусом. Достижения человеческого духа, отторгнутые от 
своих творцов, противопоставились им как враждебные и чуж

дые силы. Процесс чудовищного роста значения мира вещей 
iИ обесценение и дегуманизация человеческого мира, ПРИчина 
которого была 'вСкрыта еще Марксом, привела многих мыс
лителей и художников к выводу об абсурдности, жестоко
.сти и иррациональности человеческого бытия. В обществе 

т. н. свободной конкуренции че.'Iовек получил потенциальную 
ВОЗМожность обладать миром самых разнообразных вещей, 
.служащих удовлетворению его вожделений. «Н е у м е р е н

н о с т ь и о т с у т с т в и е м еры» стали ИСТинной мерой 
человека [3, 58]. НО получив, казалось, все, он потерял че
ловеческий облик, потерял самого себя. Еще древние люди 
хорошо знали, что утеря человеком самого себя всегда тра

гична, ибо какая польза человеку, - ГОВорили они, - если 
юн приобретет весь мир, а душе своей повредит? 

Одни мыслители современности понимают факт отчуж
дения как сущность человеческой природы и приходят к 

крайне пессимистическим выводам, к признанию бессилия 
'человека изменить что-либо в своей судьбе Или ищут спасе

ние в восстановлении веры в бога. Другие мыслители, а их 

немного, не приемля пессимистического В3'Гляда на судьбу 

человека, с:rpемятся найти причину отчуждения в таких фак

торах, познание кОторых поможет человеку преодолеть страх 

перед чуждым, как ему кажется, ми'ром и возродит утерян

ный смысл жизни. Так, например, создатель философии СИМ
волических форм (1923- 1929 гг.) немецкий ученый Э. Касси
рер (1872-1945 гг.) пытается решить проблему кризиса сов
ременной культуры на основе постижения специфики челове
ческого сознания. Согласно его теории, всякий кризис рож
дается в результате непонимания тайны человека и вытекает 

из метафизического мировоззрения, которое отдаляет че.1О
века от окружающего его мира. Причина отчуждения зак

лючается в своеобразии человеческой деятельности выраже. 
ния. Человек, - пишет Кассирер, - это символическое жи
вотное [63, 26]. Он выражает себя или объективируется в ря
ду словесных, религиозных, художественных и научных СИМ-
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ВО.l0В, т. е. он живет в им же созданном мире· Но специфи

ка процесса образования символов такова, что человек не уз

нает себя в нем как творческий принцип и, таким образом, 

каждый ряд символов становится для него «внешним» ми

ром [64, 267], который рассматривается :метафизическими си
.стемами как мир «вещей в себе», В результате, человек ока

зывается плененным продуктами собственного сознания. Н,) 

если человек признает в формах культуры продукты соn

ственного сознания, - утзерждает Кассирер, - отчуждение 

будет устранено, ибо он поймет, что ответственен за создан

ный И:VI мир, и преодоление кризиса станет возможным. 

В метафизичности мышления видит причину кризиса 

ку.1ЬТУРЫ и Кроче. Корень зла и источник всех общественных 

бедствий, согласно его концепции, заключается в господстве 

все еще непреодоленной мысли о существоваНIIИ метафизи

ческого бытия, Т.е. природы, которая в форме инобытия 

идеи присутствует и в системе Гегеля. Поэтому одной из ос

новных задач современной философии Н, в частности, своей 

концепции он считает преодоление метафизики как учения, 

признающего существование независимой. от человеческото 

сознания реальности, будь то материаJlьная или иная реаль

ность. Кроче подчеркивает, что он стремился лишить фи

лософию ее теологического характера и придать ей под

линно гуманистический характер. Эту гуманизацию он по

нимает, как изгнание из человеческото мира. И, соответствен

но, из философии-природы, как чуждого и трансцендентного 

сознанию феномена. С каждым днем, - пишет Кроче,

становится яснее, что понятие природы есть продукт практи

ки человека; только забыв это, он смотрит на нее, как на 

нечто чуждое, пугающее его своим аспектом непроницаемой 

тайны [42, 141]. Преодоление отчужденности, по мнению Кро
че, возможно лишь путем абсолютной спиритуализации бы

тия и признания имманентности всего сущего сознанию. 

Только абсолютный имманентизм освобождает человека от 
кошмара всякой трансцендентности, ибо он переносит борь

бу добра со злом в его внутренний мир и, следовательно, 
от,крывает путь для преодоления зла [40, 58]. Однако rIризна-
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ние того, что человек живет в им же созданном мире, ЯВ.1Я

ется неоБХОдИ\1ЫМ, но не достаточным условием Д,lЯ преОДО

ления духовного кризиса. Ес~и творческий процесс сознания 

обусловлен каКЮI-либо внешни:\!, не имманентны:ч ему за

коном, то он теряет спонтанность II свободу и чеЛОВеК Оiказы
J3ается детеРМИН!!РОВ3IШЫ.v! существом· В сфере сознания,~ 

утверждает Кроче, - нет :\lеста законам причинной необхо

димости. Здесь они бессмысленны и лишены значения. Дея

тельность сознания, созидающая реальность, свободна и не

зависима. РаЗВИТIIе истории, СОГ.1асно К:роче, есТь постоян

ное осущеСТВ,lение свободы, которая ,1ежит в основе всей че

,10веческой реадьности и не является, как у Гегеля, реЗУ.1Ь

тато:\! ее развития; Она - и:v!манентный закон и основа ду

ховного созидания. 

Согласно логике доктрины Кроче, продукты деяте.1ЫIО

сп! сознания не :\lOгут быть вообще че;VI-ТО отчужденны:\! и 

внеШНИ~I, ибо нет продуктов уже готовых и противопостав

ленных человеку, а есть лишь вечное становление. Все су

ществующее реа,lЬНО ,1ИШЬ в активности сознания, в момент, 

когда оно интуируется, :\IЫСЛИТСЯ или выражается в прояв.1е

ниях ВОЛИ. Художественное произведение вне постигающего 

его сознания :\!ертво, оно творится каждый раз заново теч,. 

кто его IIнтуирует. Историческое прошлое, будь т() деяние 

IО,lИЯ Цезаря И.1И Ганниба.1а, получает СВОЮ реа.1ЬНОСТЬ 

,1ИШЬ тогда, когда оно :\IЫСЛНТСЯ мыслью, когда оно вноJЗЬ 

созидается. Реальность есть постоянная творчественность, 

стаНОВ.1ение, а не КОНГ.l0мерат созданных раз н навсегда и 

получивших са:\!Остоятельное от челозека бытие вещей. По· 

ЭТО1\ЛУ ответстпенность за весь мир .тrежит на ,1Ю,J,ЯХ, :\Iалых и 

великих, б,lагодаря которым движется и существу,:,т реа.1Ь

ность. 

П ринцип аБСО,1ютизации творческой при роды Человека 

ПРИБОД!!Т Кроче к ос060:\1)' выдедению проб.lе2\1Ы ИНДИВИДУ

amiНOГO, неверное понимание которой, по его мнеНIIЮ, обес

ценивает человеческую ,1ИЧНОСТЬ и .тrишает ее свободы. В 

формировании современной мысли, - отмечает ита,lЬЯНСКИИ 

фI!ЛОСОф, - :\!а.10 понятий имело такую революционную и 
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творческую силу как понятие «ИНДIIвидуа,lЬНОСТИ». И ,IeHH,} 
благодаря этому понятию искусство со времен ВИКО отстав. 
вало свою самостоятельн.)сть по отношению к науке а R 

моральной жизни оно стало Основой Д,'IЯ утвержден'ия ' цен
ности личности, ее свободы, ее призвания и l\IИССИИ [40; 368 _ 
369]. Историческая заслуга Гегеля, - пишет К:роче, -- зак
mочается' в соединении индивидуального с универсальным, 

в утверждении понятия конкретной универсальности. Одна

ко гегелевское понимание индивидуального, согласно К:роче, 

в конечном итоге оказывается порочным, ибо у Геге,lЯ ин

теллектуальное ЯВ,lяется не одной из форы духа, а его суб

станциальным Э,lементом, что искажает ПРllрОДУ че,10века", 

обесценивает индивидуальность и обедняет полнотv духов
ного бытия. Поэтому важнейшей задачей фИ.'IОСОф~и Крочс 
считает необходимость отстоять не только свободу и незави

си.vIOСТЬ духа, но и свободу и незаВI!СJI\IOСТЬ его раЗ,lIIЧНЫХ 
форм. 

Мироощущение К:роче, - справеД,lИЗО замечает Грю!
ши, - «можно назвать гётевскиы по ясности, уравновешен

ности, невозмутимости» [8; II, 223]. Чувство духовного С'V!Я
тения чуждо. итальянскому философу. Че,10вечество, ;1у:,!ает 

он, не нуждается в переоценке ценностей, а их Быбор не 

зависит от личного произвола. Человек не БО,lен выбирать 

свою сущность в том СМЫС.lе, что са:\1O его сущеСТI30вание 

есть не что иное как осуществление его сущности. Эта по

с,'Iедняя заключается в постоянноы' созидании ценностей, ко
торые суть - истина, прекрасное, полезное н добро. А раз 

сущность человеческого существования заключается в сози

дании ценностей, то жизнь всегда осмыс.lенна и полная уте
ря смысла бытия неrЮзможна - она означала бы уничто
жение человека. Такоза та ОСновная тенденция, которая .1е
жит в ОСНОВе «реформы» Гегеля. ПоэтО:\!у еС.1И эта рефорча 
в конечном итоге представляет собой регресс и бессильна 

оправдать выдвинутые итальянским мыслителем принципы, 

источником ее является пафос веры J3 возможность преодо
ления духовного кризиса и в торжество разума. В этой вере 

таIfТСя причина того, что К:роче стал духозным ,1Jщером сво-
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его поколения, которое черпало в его учении и в его мораль

ном об.1ике внутреннюю силу для борьбы со злом. «В то 
время, как столько .1юдеЙ теряют голову и мечутся в «духов

ной панике», раздираемые апокалиптическими чувствами, -
писал Грамши, - Кроче с его несокрушимой уверенностью 
в том, что зло метафизически не может одержать верх и что 

JIСТОРИЯ строится на разумной основе, становится точкой опо
ры, источнико~!, откуда можно черпать внутреннюю силу» 

[8; 11, 223]. 

... 

ГЛАВА ПЕРВАЯ 

ИСКУССТВО КАК ФОРМА ИНТУИТИВНОГО ПОЗНАНИЯ 

ОБЩЕФИЛОСОФСКИЕ ПОСЫЛКИ ЭСТЕТИКИ КРОЧЕ 

Перу Кроче принадлежит около шестидесяти тo:vroв и 

в этом огромном теоретическом наследии большое место за

нимают его эстетические и литературно-критические ПрО!lЗ

ведения. Можно сказать, что эстетика является саыой зна

чителыюй и интересной частью его философии. Именно эсте

тика имела наиболее сильное влияние и резонанс как в 

Италии, так и в других странах мира. Ни одна книга Кроче 

не пользовалась такой популярностью и не переводи~ась на 

столько языков как «Эстетика» И «Бревиари() эстетики»!. 

Широкое распространение эстетической доктрины ита.1ЬЯН

ского ученого объясняется ее универса.1ЬНЫ:\! и философским 

xanaKTepO:vl, :vIногообразие:\! исследуе'v!ЫХ проб.lем J! непос

редственной связью с животрепещущи:\!и вопросами I!СТОРИJl 

11 критики "1!пературы и искусства. 

В Италии, - пишет Джиральди, - ВП,10ТЬ дО настоя

Щ'его зремени ни одной другой эстетическоi'I концеПlIИИ не 

удалось прочно вытеснить крочеанскую доктрину !! он а 

занимает господствующее положение и поныне [72, 9]. Шко
лы, как таковой, Кроче не создал, но более ил! менее ПОС,lе

довательными крочеанцами можно считать Э. Чионе, А. Ат

тизани, Ф. Флора, .1итературных КРИТI!КОВ и искусствоведов 

Л. Руссь, А. Момильяно, Л. Вентури и др. Следует 01'!\l€
тить также, что влияние эстетики Кроче сказывается дажiC 

на тех мыслителях, которые противопостаВ.1ЯЮТСЯ его докт-

I Т. е.-сокращенное изложение эстетики. 
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рине. Это В"ЫЯI-!Ие !lIOЖНО проследить, наПРИ'\lер, в эстетиче

ских концепциях А. ТШIьгера, Г. Борджезе, основоположника 

aktya<-IJiЗ'vlа Дж. ДжеНТIие, предстазителя персона,lIlстиче

ского СПllритуаiIИЗl\lа Л. Стефанини, феноменолога К. Диано, 

;lжеIIпиианца А. Гуццо (христианский спиритуализм), в кон

цепции Г. Калоджеро и во l\lНОГИХ других теориях. 

Эстетика Кроче явЛяется основой и первой частью его 
CIICTe'lbl «Философии духа» (1902-1914 п·). Философия, 

согласно Кроче, едина, и когда исследуется одна из ее сто

рон, будь то логика, ЭТIIка, эконо:\шка И,lИ эстетика, речь 

идет о всей фИ,10СОфИИ. И, действите,lЫIО, связь эстетиче

ской проб,'1ематИ!ш с проблематикоi"I фИ"10СОфской столь тес

на, что понять доктрину Кроче без ознаКО?vl,lСЮlЯ с наиболее 

оБЩIОIИ посылкаi\IИ его систе:\1Ы невозможно. 

Единственной реалы!Остью, являющейся предметом поз

нания. Кроче считает реальность духовную. Дух -- ЭТО уни

версалы!Ое, вечно деяте"lьное и созидающее начало. Диа

,1сктическнй процесс его развития есть з ОДНО и то же вре

~IЯ процесс познания и процесс ПГJстроения преД:\1ета позна

ННЯ. В ЭТО:\I процессе дух созидает !! познает самого себя. 

;"ilblC"ID, - пишет Кроче, - <С\IЫС,lЯ peailbHocTb, l\IЫСЛИТ саму 

себя?) [35, 156]. ФОРl\lЫ духа строят всю существующую ре

а<1ЬНОСТЬ. не допуская в нее ничего чуждого и трансцендент

ного. Естественно, что вопрос о взаИ:\IOотношении l\Iатери

а,lЫ!ОГО и духовного, трансцендентного и И:\I:\Iанентного в си

сте:\н: Кроче снят и оБЪЯВ"lен ложной проблемоЙ. В своей 

ранней работе - в «Тезисах эстетики как науки о выраже

ЕНИ н общей ЛИIIГВlIстике» - Кроче еше допускал, что на

рЯДУ с ДУХОВНJi'I реальностью. прсдметом философского по

:шаН;IЯ :\!Ожет быть и реальность органической природы. К 

TO"IY же, здесь он придержива"lСЯ скорее позиции Канта, чем 
Гегеля, ибо материей духозной активности полагал чув

ственно данное. Указанная точка зрения отчасти осталась 

в СИсlС II В «Эстетике. как науке о выражеI!ИИ и общей лин г

BI!CТlIKe», являющеi'rся первой частью систе'vlЫ философии 

духа. Но после опуб/IИкования этой книги, называемой обыч

но первой «Эстетикой», Кроче пошел по пути абсолютного 
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<СПlIр![т~а<lИ3'lIа. РеасlЬНОСТЬ органической прироJ,Ы потеряла 
право оыть преД:\lетом философского ИСс'lедованпя, а поня

:ие физической при роды, о котором речь ндет в философии, 
ОЫЛ0 ОПJеСС!lс) к операциям практического духа, конструиру

ющего для УJобства действия абстрактные схемы. То, что 
называется ~шром природы и низшей реаЛЬНОСТII, - пишет 

Крочс, - есть сфера, где преоб,rrадает момент ЧIIСТОЙ вою! 
(чистая ВО<lЯ бытия, воля жизни). ПОЭТО:\IУ философия при
pOJbI Н спеКУ<lЯТИВНО:\l или категориаiIЬНОi\I аспекте раство

ряется Б ф:!,10СОф И И ЭКОНЮIИЧIIОСТИ (economicita) И,lИ по
,езноС'Тн [40, 383], а природа идентифицируется с практиче
СI;И\IИ проuеССа:\Ш - желаНИЯl\IИ, стре!lI<lеJIИЯ~IИ И т. Д., т. е. 

с фор.чоЙ. ЯВ<Iяющейся материей инт\'иции и через нее 
реф<IСJ';СИII II \IЫСЛИ. Указанная идент~Фикация, отмечает 
Кроче. БЫ,lа дана уже в учениях Фихте, ШеЛ,lИIlга и Шопен
гаУЭiJ (!· НО ОН!!. подобно Гегелю, постигающеыу с10ТОС мета
физически. СЧIIТа"lИ волю чеы-то стоящи;\! вне духа. Метафи
зичность этоii концепции, по мысли Кроче, !lтожет быть уст
ранеС! а Т()<lЬ](О В то"! С,lучае, если природу постигать в духе, 

каЕ ег,) частную форму или категорию. МЫШ"l~ние не может 
И:\IСТЬ СВОI!,! предметом чего-либо. что ,lежит вне его. Ег J 

11ред:лето:\!. в определенном С?vlысле, всегда ЯВсlяется практи

чес](ая ф:)1J\lа духа. Даже МЫС1Ь, - пишет Кроче, - KOr.'J,d 
она :\IЫС::НТ J! судит другие :\тысли и развивает их историю, 

~,IЫС,lИТ Не .\lbIC,lb, а практическую жизнь ;\!ЫС1И, ибо :\IЫШ<lе

вне BcerJa есть :\IЫСJ1ЯЩИЙ субъект, а не ПО:\Iысленный объ

ект. НаПРЮIер, ~IЫСль Канта есть :\тышление Канта в один 
из :\IO:\IeHToB его деятельности, а мы думае:\! о не:\1 лишь тог

да, когда на;\! необходимо решить собственную задачу [40; 
55-S6J. Поскольку понятие природы Кроче замеI!яет поня
тие:\! эконо:\шческого. то именно ЭКОНО!llИка н эстетика (эко

НО~IИчеСК()Е- становится предметом мышления через посред

ство шпуиции) являются для него теми наука!lШ, которые 
ДО<lЖНЫ ПРЮIИрить интеллект и чувство и освободить чело

века от КОШ:\Iара понятия внешней прпроды. Эту спиритуа

лизацию объекта познания Кроче считает единственным 

путем д,lЯ достижения абсолютной ИМ:\lанентности [40, 58]. 
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Абсолютный спиритуализм, по его мнению, устраняет дуа

ЛИЗ:vl 'vlыш:rения и бытия и отрицает ВОЗ:vlожность меТОДО.10-

гического дуаЛИЗ:l1а. Д.1Я достижения истины есть один 

путь - путь спекулятивного :vIетода, ибо метод естествозна

ния, COГ~laCHO Кроче, познавате.1ЬНОЙ ценности не Юlеет. 

Крочеанское противопоставление философии. и естественных 

наук И:l1е.l0 в Италии исключительно отрицательное влияние, 

так как оно обуслови.l0 процесс изоляции ученых от :vшра 

культуры. 

Кроче подчеркивает исторический характер духовной ре

а.1ЬНОСТИ. Универса.1ЬНЫЙ дух, как единство УНllзерса.1ЬНОГО 

Ii индивидуа.1ЬНОГО, реален лишь постольку, ПОСКО.1ЬКУ ОН ин

;щвидуа,lизируется и становится субъектом ИСТОРИИ. Дух -
это жизнь че.l0вечества, его история, точнее история его :\у

ХОВНОй жизни. ЕдинствеННЫ:l1 преД:l1еТО:УI познающей МЫС.1Н 

ЯВ.lяется история, И суждение всегда суть суждение ИСТОРИ

ческое. Философия ПОЭТО:УIУ представ.lяет собой не что иное 

как беспрерывное разрешение всегда различных l! постоянно 

возникающих в .10не реальной истории пробле\!. Исходя из 

признания преД:УIеТО:VI фlI.l0СОфИИ - истории, т. е. из призна

ния ИСТОрlIИ единственной формой познания, Кроче называ

ет свою систе:VIУ «аБСО.1ЮТНЫ:\1 ИСТОРИЗ:\10М» И выдвигает те

зис о тождестве фи.'юсофии и ИСТОРИИ. Различие между фи

лософией и историей, по его мнению, заключается .1ИШЬ в 

том, что фшюсофия ставит на первый план )'ниверса.1Ь· 

ное (преюшат, категорию), а история - ИНДИВJlДуа.1ЬJ-]0'~ 

(субъект). Философия со своей стороны с.lивается с ЛОГI!КОЙ, 

ибо эта последняя «есть ca:\Ia философия, вся фII.lОСОфия ... » 
[50; 1, 269]2. В указаННО:l1 отличии от истории фи.l0СОфИЯ II,1!! 
логика представляет собой науку о необходимых определе

ниях реального и вечных категориях, понимае:'.IЫХ как основ

ные фор:.lЫ духа II реа.1ЬНОСТИ [50; 1, 278]. Но че,10век, сог

,1асно Кроче, нуждается в знании фактов, а :не идей,. посколь

ку эти ПОС.lедние неоБХОДIIЫЫ лишь как инструменты по-

2 Форма.1ЬНУЮ или аристоте.lевскую .10Г!ШУ, ](ак ко:-rп.lекс праВ]!.l, 

Кроче не считает фИ:lOсофской наукой. 

24 

знания, и философия есть методология исторического по

знания. Сведение:vl философии к методологии Кроче стре\!ил

ся преодолеть метафизику и в этом видел свою згс.l)ТУ· 

Однако это преодоление было кажущимся. «Если ~Iетафизи

ка, - пишет Пирроне,-является спекулятивным познанием 

конститутивного принципа реальности, то крочеанскзя фи

лософия, поскольку она рассматривает дух как ноумена.1Ь

ный принцип реальности феНО:\1енов, представ.lяет собой, не

со:\шенно, метафизику» [65, 12Т. 
Кроче различает две основные фор:v!Ы духа - теоре

тическую и практичеокую. Каждая из ннх заключает в себе 
по две формы: теоретическая - интуитивную или эстеТJlче

скую и концептуальную, практическая - экономич"скую Е 

этическую. Интуиция познает действительность в ее чув

ственной конкретности и неповторимой индивидуальности. 

Концептуальная форма постигает универса,lьное. Интуитив

ное познание создает художественные образы и изучает его, 

эстетика, концептуальное познание создает понятия и изу

чает его логика. ЕС1И теоретическая форыа является позна

вате.1ЬНОЙ активностью, то практическая форма есть 30.'IЯ, 
через посредство которой человек изменяет д~йств~тель

{ость. Первую форму практической активности изучает эко

':!о:'.!Ика, вторую - этика. Своеобразие диалектическои связи 

'-IеТbIреХ форм таково, что понятие не существует без ИНТУII

J,ИИ, экономичность без предыдущих двух форм, а этическос; 

пе:'IЫСЛИМО без первых трех ступеней духа. Следовате.гrьно, 

~азвитие духа начинается IIНТУJlТИ3НОЙ и завершается эти

.[ескоЙ формой. Указанная ПОС,lедовате.1ЬНОСТЬ ЯВ,lяется нде

dЛЫЮЙ, а не реа.1ЬНОЙ последовате.гrьностью, ибо разграниче

ние форм, согласно Кроче, возможно лишь в абстракции. В 
действительности, они ПРОЯВ,lЯЮТСЯ B:\IecTe II диалектически 
переходят друг в друга. Соответственно формам духа, как 

основу всего бытия Кроче раЗ,lичает четыре оснозные цен

ности - прекрасное, истину, ПО.lезное и добро. Указанные 

четыре фОР:\1Ы полностью исчерпывают аКТИВhОСТЬ духа. Ос
тальные науки, естествознание и математика, характери

зуются как нечистые формы, ибо исходят из ИНТУИТIIВНО И,lИ 
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'ИСТО;';Jчески воспринятых фактов и имеют классификатор·· 

СКУЮ и утилитарную функцию. 

Особое значение для понимания концепции Кроче, н в 

частности эстетики, имеет его учение о диалектике фор'.! ду

ха. Итао']ЬЯI-lСКПЙ философ исходит из гегелевской диалекти

ки, но «рефUР~!i1рует» ее столь радикально, что фактичесюr 

унпчтожает ее. Оснозная задача Кроче за!"lючается в ут

верждешш аВТОНОl\IНОСТИ форм духа и, Г,lавньш образом, Б 

утвержде:!ш! С3\lOстоятельной ценности индивидуального по

ЗН2"ПЯ, уничтоженной геге,lеI3СКИМ паН,10ГН3}1O~1, в изгнаНIIИ 

ИЗ d);МОСОфп!! призрака природы п в доказате,lьстве невоз

Mo/l,HOCTiI ,Jиалектического конструирования эмпирич,::ского. 

ЖИВЫМ п рациональным I3 фП,10СОфИИ Гегеля он считает 

ПОНЯТYIе Еонкретной универсальности, диалектику ПРОТНВО

ПО,10жностей и доктрину ступеней реальности. Эти три '\10-
ыента Кроче ]{ладет в основу своего учения, но трактует их 

та]{, что оправдать диалектику форм духа I3 границах своей 
систе~IЫ e'-IY не удается. 

ПО"Iятие конкретной унпверса,lЬНОСТ!I, - ОТ"v!ечает Кро

че, - РОДН,10СЬ из кантовского синтеза а priori, являющего
С51 отношенпеl\l необходюлого единства. Но Гегель углуБИ,'1 

понятие синтеза а prioti, опреде,lИВ этот синтез, как проти
воположность, и назвал его «.'шалектикоЙ» [41, 52]. Кроче 

утверждает, что он сохранил в своей концепции эту первую 

фОТ1:\IУ спнтеза, т. е. конкретное слияние унизерсального с 

еДIIНИЧНЫ,>I. идею бытия, которое есть становление. Сущно

стыо ПОДЛIННОГО бытия вещен, согласно Кроче, является 

прин цип единства и борьбы противоположностей, ибо все 

вещ;.r ПРОТlIворечивы в самих себе. Но противоположности 

всегда да,IЫ в синтезе, «вне синтеза протизоположности не

l\IЫС,lИМЫ» [42, 17J. Единство не И:vIеет противоположения вне 
себя, оно в не'.! самом, ибо преодолено и синтезировано мыс

"lЬЮ. ПРИ~lером единства противоположностей является зна

менитая гегелевская триада: бытие-ничто-становление. 

ЕС,lИ обозначить MO:VleHTbI этого синтеза - (Х, р, у, -пи

шет К,роче, - то а и [3 являются не ПОНЯТИЯ\IН, а абстрак
ция\!и; единственное конкретное понятие З,Jесь у- станов-
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.ление. Следовательно в единстве ПРОТИВОПО,'ЮЖJIостей КОII
кренон лишь синтез, а тезис и антитезис, т. е. ПРО-ГI\f\ОПОJЮЖt:

IIИЯ, суть абстракции, не имеющие реальности. Каждое кон
кретное понятие, согласно Кроче, ЯВ,lяется синтезом утверж

дения 11 отрицания, бытия и небытия. Одна сторона 13 He~] 

положительна, реальна, другая -- негативна, ирреа,lьна; тем 

не менее, своеобразной реа.1ыrостью об.1адает 1I негаТИi3ныii 

}1O:\leHT синтеза, ибо он является пружиной, СТИ\IУ,10'l1 раз!JИ

тия. Но синтез, как таковой, всегда предстаВ,lяет собой 
непременно нечто ПОЗIIтизное: каждая из его CT:JPOH --- ПО,10-

жите,lьная и отрицательная - в процессе раЗБИТJlЯ духа ПО.

следовательно конкретизируется как истин <1 и ,10ЖЪ, прек

расное и безобразное, добро и зло и т. д. В l"lЖДО'l1 Д3HHO~I 

синтезе у Кроче реален всегда И:Vlен:но тезис, ибо антитезис R 
не',! об,lадать реальностью не :VlOжет; как реа:1ЬНОСТЬ, ],а 1 , 

нечто конкретное И позитивное он предстает в в!!де ИНQI'] 

форыы. Например, искусство, будучи конкретноГ! фОр'lIOi'1 ду

ха, есть прекрасное, которое утrзерждается против безобраз
ного. В нем всегда реально прекрасное. Безобразное: в Иlпу

ИТИI3НОlI активности духа ЯВ,lяется "lИШЬ СПI'IIУ,lОЧ д:mжения, 

аБСО,lЮТНОЙ негативностью, в преОДО,lеНII!! которог! протекаег 

,стаНОВ,lение прекрасного. То, что в искусстве назьшается 

безобразным, есть уже не ИСКУССТВО, как таковое, а новая 

поз!п;шность, являющаяся практически:\! синтеЗО:\I. 

Таким образо:v!, борьба противоположностеi'r на,lИче

ствует в каждой конкретной форме, как стш.IУ,l ее совершен

сТ'в~зания и условие бытия. Однако, согласно Кгоче, она не 
ЯВ,lяется основой переХCJIда одной фОР:\lЫ в другую, ],ак это 

представлено в диалектике Гегеля. Pea,lblloCTb не исчерпы

вается отношением противоположностей. Наряду с диа,l('],
тико!! противоположностей Кроче ПО,lагает диа,lектику раз

.личенных понятий (distinti) П,lI! еДИНСТI30 в раЗ,lIlЧИJI. ПРИН
цИП различий, воспринятый Кроче у Гербарта, ЯЗ.lяется, п,) 

его слоrзам, законным, хотя О,Jносторонним 1I П,10ХО ПОНЯТЫ:\I 

требованием гербартизма по отношению к геге,lЬЯIIСТВУ [42, 
165J. Если называть объективной диалектикой как синтез 

лротивоположностей, так.И взаимосвязь форм духа, отые-
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чает Кроче, - то нельзя упускать I!З виду, что эти два про

цесса существенно различны. В ОТЛичие от диалектики про-· 

тивоположностей, в диалектике раЗ.1ИЧИЙ отношение СОСТОИТ 

из двух MO:vteHToB и образует диаду· Связь (пеssо) в диаДе· 

такова, что она не отрицает автоно:vtности и реальности 

каждой формы. Первый ее MO:'vleHT различае:'vl от второго И, 

в то же врe:vIЯ, един с ним. Ес.1И эти два MO:'vleHTa, - пишет 

Кроче, - обозначить как а и Ь, то а может существовать. 
без Ь, но Ь неl\lЫСЛИМО без а; Ь СНИl\lает а как независимое· 
и сохраняет его как зазисимое. Напри:vtер, искусство JI фило
софия находятся в отношении простого различия, а не прu
тивоположения, и дух, переходя от искусства к философии,. 

отрицает искусство, но и сохраняет его как выразительную 

фОР~IУ философии. Когда же гозорится, что в диалеКТИКе 
противоположностей его моменты а и ~ сняты и сохранены, 

то это лишь метафора, ибо реально они не существуют. На

ПРJIМСР, утверждение, что человеческий организм является 

борьбой ЖIlЗНII со смертью вовсе не подразумевает прст:'
ВОПО.10жения !I борьбы его Ч.lеноз \рук и ног И т. д.). По

ЭТО:\IУ, В процессах единства противопо.l0жностеЙ и е.1ИНСТ

ва раЗ,lИЧИЙ терыины - «l\lOl\IeHTbI», «снятие», которые суть. 

одновременно «подавление» и сохранение, по МЫС,l!! Кроче,. 

ш.!сют разное значение. 

Одной IIЗ существенных ОШIIбок Гегеля Кроче считаег 
Оlешение двух видов отношения реальности. Гегель :\!ыслиг 

всю реальность в ТО:\1 же РИТ~1е, в котором он мысmп бы

тие-ничто-стаНОВ.lение, т. е. распространяет диалекти

ку противоположностей на сзязь раЗ.lиченных понятиi'I. 

Это, - утверждает Кроче, - ПРJlВОДИТ его к ряду .'южных 
выводов, I!скажающих понимание реа.1ЬНОСТИ. Отношение 

различенных понятий у Гегеля представлено как отношение 

ПРОТИВОПО,10ЖIJOстей, образующих триаду - тезис, антите

зис, синтез. Так, например, искусство есть тезис, религия -
антетезис. фи.l0СОфия - синтез. Согласно этой CXel\le, рели

гия оказывается небьпиеы искусства и оба момента' пред

стают как две абстракции, имеЮЩlIе истину лишь в Фи.l0СО

фии. В Сl!сте.че Гегеля, - пишет Кроче, - каждая форма 
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·есть акт, внутреннее противоречие которого никогда не бы

вает единым в самом себе, т. е. завершенны:\� синтезом, яв

.ляющи:v!ся позитивной ценностью - истиной, ЖIIЗНЬЮ, пре

красным и т. д. [41, 19]'. РаЗВlIТие форм духа, понятое как 

.борьба противоположностей, предполагает, с одной стороны, 

бесконечное восхождение от низших ступеней к ВЫСШИ!\I, с 

другой стороны, развитие духа у Гегеля должно остановить

ся, ибо оно есть ряд приБЛIIжений к истине, которая пости

тается в конце указанноrо процесса, где история и мир, по 

·словам Кроче, умирают в БJlаженстве этого видения [51, 
46]. Тем самым, диалектика самоуничтожается и делает 

тщетной саму себя. Переход от одной ступени к другой не 

может быть обусловлен их противоречием по той причине, 

что в таком случае зозвращение к пройденной ступени было 

бы невозможным и означа,10 бы всегда регресс И.1И деграда

цию [42, 63]. В гегелевскоы развитии духа, согласно Кроче, 
'формы его лишены автоно~lНОСТИ и неравноценны, ибо каж

дая из них получает свою «истинность» И ценность в зависи

мости от занимаемого ею :VlecTa в процессе дпа.lектики. В 

результате, Гегель логически приходит к заключению о 

смерти искусства, так как порядок его категорий совпадаfТ 

'с исторической пос,:rсДовательностью системы всей духовной 

жизни. Поэтому, пишет Кроче, снятие искусстза философи

,ей является историческим, а не идеальным и вечным про

цессом (40, 149). 
Вследствие смешения разли~;енных и противоположен

ных понятий и превращения идеальной истории духа в ре

.альную историю, в систе:че Гегеля, согласно Кроче, возни

кает понятие природы, как инобытия идеи. Бытие и ничто, 

которые вне становления являются абстракция:\1И, по ана

логии с ДВУ:'vlЯ ступенями духа, даны как нечто конкретное ;r 

позитивное. И хотя Гегель стремится преодолеть этот дуа

лизм триадической формой, она здесь неприемлема, ибо 

природа и дух оказываются не противоположностями, т. е . 
.абстракциями, а конкретными реальностями [42, 132J. Так, 

-старому понятию природы, взятому У физических и есте

ственных наук в системе Гегеля, - пишет Кроче, - прида-
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ется философская ценность, а ;:шалектнка чистого понятиЯ' 

распространяется на Э'\1пирические понятия. Поэтому еею! 

философия природы привеJlа Ше.1Линга к концепции божест

венной персона.1ЬНОСТИ, то по ТОй же причине в гегелевской 

систе'vlе оста.1ась .1азеЙка для теизма и трансцендентности, 

что· ясно видно на при мере правого гегельянства [42, 342J. 
ТаКИ"l обраЗО'vl, - заключает Кроче, - гегелевский панло

ГИЗ;'vr превращается в дуализм и 'vlетафизику. 

Встает вопрос - возможно .1И СОВ'\1естить теорию един

ства противопо.10жностеЙ и теорию единства различий? Кро

че считает, что противоречия :\Iежду гегеленской и гербарти

анской теорня,,!!! нет; следует только принять во внимание 

внесенную ю! поправку в учение Гербарта, у которого раз

;]ичия были за:\IКНУТЫ в себе и не дава.']!! воз:v!ож!!ости пере

хода от фОР~lЫ к форые. Так в чеl\l же заключается эта «по

правка»? Что ЯВ.1яется стимулом развития форм, если меж

ду НIIМИ нет противоречия и борьбы? Кроче утверждает т. н. 

дина;,;шческую гар.\10НИЮ фОjНI духа, которая подразумевает 

IE разВ!Iтие ][ в то же зре'v1Я сохранение Jll\lИ своей авто

IЮ~IНОСТИ. ТОТ факт,-пишет ОН,-что каждая форыа «остается 

на свое"l ыесте» (stel1enbleiben), в то же вре;\lЯ «означает пе
геход к дРУГИЧ фОР:\1а'\1» [53, 149J. Универса,1ЫIЫЙ дух, сог

,1асно Кроче, ЯВ,1яется аБСО,1ЮТНО!'r тотальностью. В силу 

этоi'[ тота.1ЫIOСТII в ка)!оое l\1гновение духовной активности; 

активны Бсе активности, в ней всегда на.lичествуют все твор

ческие фор~1Ы творящего духа [39, 304] Н, С.lедовате.1ЫЮ, 

каждая фОР'\iа содержит 13 себе implicito другие фор:v!Ы. Пе
реход (trapasso) от фор:\!ы к фОР~lе ЯВ,1яется идеа.1ЬНЫ'\I, а 

Ее реа,lЫIЬП! процессом, каКИl\! он представ.1ен у Геге,1Я. 

В действите,1ЬНОСТИ, в тот или иной ?lЮl\!ент духовной актив

ности одна из фор'\! ПО.1учает перевес, т. е. она станозится 

дюшнирующей j[ в силу этого выражается совершенным об

разо~!, Так, наПРl!:llер, понятие выражает совершеННЫ'.I обра

ЗО;\I то, что И:\Iелось implicito в ИНТУРЩIИ И Т. д. В реЗУ,lыат.; 

подобного пони:\!ания RЗаи;'vIOСВЯЗИ и взаЮlOперехода фор~~, 

различие, СОГ,1асно Кроче, есть не только разде.1еН1Iе, но и 

единение, т. е. единство [50; III, 393]. 
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Единство раз.1иченных понятий у к.роче пре;Jставлено, 

как круг или как циклическое развитие духа. «Я: не толькО 

наше.l связь межJ.У раз.1ичаемы'\1И мною идеями пли фор

:\'lами, - пишет он, - но поставил их также в ОТi"ошение, 

представленное в виде серии ступеней ... , которые форсиру
ют вечный круг» [51, 1241. В «Эстетике», где Кроче в"ер
вые систе:\1атизнровал свою фи.l0СОфию, развитие ii"X'1. 
начина.l0СЬ интуицией, материей которой было ошущ\,нпе, 
J! кончалось ЭТI!ческой активностьЮ. Но понятие круга пре:J
ратило фОР:\1Ы духа в моменты цик.lическоЙ структуры раз

вития. CorJIaCHO теории ЦИКJIа, каждый из этих "IOментов 
является, с одной стороны, формой, материю которой пред
ставляет предыдущая фОР'\1а, с другой стороны - :\Iатериеч 
С:lедующей за НЮl формы. «Познание И воля, теория и 
практика, - пишет Кроче, - представляют собои не две па
ра.1JIеJI!I, а ТaJ<Ие две .1ИНИИ, где начало одной соединяется ~ 

концом другой, И,lИ ... такие две линии, которые дают НЕс па
раллелизм, а круг» [36, 193]. Идею циклического развития Кро, 
че заюлствова,l \' Дж. Вико. Как и у Вико круг развития ~ 
концепции Крос;е бесконечен. Пройденный путь (corso) 
повторяется вновь (гiсогsо), но этот процесс является не пе

риодическим повторением пройденного пути, а развитие?ll, 

обогащенным ОПЫТО.\1 созерцания художестзенны:-; произве

дений, углубленны:-! многообразие'v! понятий и Т. ;:1. Идею 
круга Кроче характеризует как философскую идею прогрсс

са. Она есть идея роста духа и реа.1ЫIOСТИ в самой себе, ГДI~ 
ничего не повторяется КРО:\1е са"юи фор:v1Ы роста tз7, 781· 
Но это -- идеа,lьная, вечная история J.yxa, свойственная 
каЖДО;';IУ ДУХОВНОхlУ акту, а не ист;рии «во-времени». Связь 
j1аЗ.1иченных ПОН51ТlJЙ, понятая как циклическое раззитае, 

возвгащает фОР:\IЮI духа ту независимость и равноцен

ность, которой, по "шению Кроче, их лишил Гегель. инк:! 
как DОСХО:lящ,::е от фОР.\l !IC ПОЗВО.1яет :\!ыслить их движение " , 

низшего к высше:VlУ и отдавать предпочтение ОДНО:\1У аз МГ)-

1\lelIТOB духа, будь то мысль, воля или фантазия. Теl1 
C3J\!bIl\1, снимается и угроза панлогпзма, ибо духовная 

реа,1ЫIOСТЬ, характеризуясь высшим единством, СОСТОИТ из 
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раЗ.1ИЧНЫХ форм, автономных и равноценных. Так, Кроче 
стремится восстановить ценность познания индивидуально

го, т. е. познания образного, которое в системе Гегеля оказа

лось ПО,J,чиненным логичеСКО.\IУ духу. И хотя итальянский 

философ видит ОСНОЗУ признания самостоятельной ценности 
индивидуального в учении Гегеля, утверждая его полнvю не

заВIIСИМОСТЬ, он фактически отходит от своего предш~ствен
ника, ибо в одном ряду с логической формой полагает инту
итивную форму, как не субординированную, а координиро
ванную с ней духовную деятельность. 

Как известно, основная идея диалектики Гегеля была 
идея «всемирной, всесторонней, ж и в о й связи всего со всем 
и отражения этой связи ... в понятиях человека ... » [7, 121]. В 
это:.! ее гениальность и историческое значение. Однако Кро. 

че, который верно подметил противоречия и слабые сторо
ны учения Гегеля, пошел по пути отрицания и ревизии имен
но живого и рационального момента его диалектики. Италь
янский фИ,10СОф КРИтиковал Гегеля за абстрактность его 
учения, за подмену развития реальности развитием понятиЙ. 

Но на самом деле этот упрек в большей мере относится к 
самому Кроче. Именно у него диалектика превращена в ди
а.1ектику чистых понятий, оторванную от живой реально

сти и не отражающую ее всесторонних связей. К тому же, да

Же в сфере чистых понятий для движения и взаИМОСВЯЗI! 
фор:'.! в учении Кроче нет основания, нет стимула развития. 
Без борьбы и единства ПРОТИЗОположностей диалектики не 
существует. диалектика, - пишет Ленин, - говорит и м е н
н о О том, как могут быть и как становятся «т О Ж Д е с т в е н

н ы .'\1;1 про Т И В О П о л о ж н о с т и, - при каких условиях 
они О,ывают тождественны, превращаясь дру!" в друга ... » 
[7, 83]. Реформа ~роче, заменившая закон единства и борь
бы противоположностей законом единства в различии, фак
тически Отрицает возможность превращения форм друг n 
друга, ВОЗМОЖность их тождества и утверждает их статич
ность. Формально движение понятий в крочеанской диалек
Тике как будто осуществляется. Дух, находящийся в посто
янном становлении, синтезирует различенные понятия и тем 
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са'V!Ы'\! снимает одну фор'\!)!, полагает другую I! Т. д. а) 

.остается непонятным, почему единый дух, ЯВJ1ЯЮЩИЙСЯ пол

нотой бытия, дает жизь раЗЛИЧНЫi\! формам и что застаВ,lЯ

leT их переходить друг в друга. Негатиз,ный MO;\IeHT каждого 

синтеза является у Кроче лишь стимулом стаНОВ,lения и со

вершенствования самой формы, но не СТИМУ,10~I, вынуждаю·· 

щи:-! выйти ее из себя в свое иное. Различия юн;огда не по,J,

нимаются до противоположности, до противоречия, а оста· 

ются всегда «гар~!Онично» сосушествующимн фор;\!ами. На 

самом ,J,еле взаимопереход раз,шчиI"I возможен ,1ИШЬ в то'\! 

случае, если эти различия поднимаются, - как пишет Ле

нин, -- до «существенного различия, до ПРОТlIВО

ПО ,1 О Ж Н О С Т и. Лишь поднятые на вершину противоре

чия, разнообразия становятся ПОДВIIЖНЫМИ (regsam) и жи

выми по отношению одного к другому, - приобретают тУ' 

негатизность, которая является в н у т р е н н е iI п У л ь с а Ц Н

е й с а м о Д в и ж е н и я и ж и з н е н н о с т и» [7, 118]. По

СКО,lЬКУ У Кроче негативный момент наглухо замкнут внут

ри формы, он никогда не ПОДНЮlает различия ДО противопо

лОЖНОСти и, следовательно, не играет никакоii РО,1И в дви

жении форм. 

Тот факт, что движение и взаимосвязь понятий в диа

лектике Кроче не осуществляются, ясен и на прю!ере проти

воречия, возникающего в трактовке си,нтеза форм. В основу 

познания Кроче полагает кантонский синтез а priori. Одна 
форма дает материал познания, другая формирует его, осу

ществляя, таким образом, построение предмета познания. 

С другой стороны, оказывается, что формирование предмета 

познания происходит абсолютно автономно и l\Iатериал, дан

ный предыдущей формой, фактически никакой РО,lИ в синте

зе не играет. Например, логический синтез строится на осно· 

ве интуитивной формы. Эта последняя в снятоы виде со

держится в понятии, ибо оно всегда зыраже,но в слове, кото

рое суть интуиция. Но, с другой стороны, Кроче подчерки

вает полную автономность понятия. Слово в понятии, ут

верждает он, есть уже не слово, а знак мысли, созданный .10-
гической активностью и ничего общего не имеющий с под-
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линным словом. Указанны:\{ противоречием объясняется за
мечание к:. Антони в адрес Кроче. Взяв кантовский синте1 
а priori, - пишет к:. Антони, - Кроче не учел, что он подра
зумевает синтез формы и данного ей извне содержания [56; 
160-171]. Конечно, Кроче хорошо учитывал это обстоятель
ство. Но он преюрасно понимал, что признав за материеi'r 
право быть предметом, который дается познанию извне, он 
ограничил бы тем самым автономность познавательной ак
тивности и лишил бы ее способности Строить свой предмет 

собственными ресурсами. Именно поэтому Кроче отходит '3 

указанном вопросе от Канта и приближается к точке зрения: 

Гегеля, у которого еДинственным источником познания яв
ляется дух, рассудок, создающий предмет познания исклю

Чительно собственными СИ<1ЛМИ и познающий в каждой фор
ме самого себя. Однако точка зrения Кроче ОТ"1ичается II от 
гегелевского понимания познания. Правда, как и у Гегеля, 

познающим субъектом у него ЯЩlяется единый, универса"1Ь
ный дух, переходящий в своем развитии от формы к форме. 
Но этот дух ПОJlагает себя в двух различенных формах поз
нания - в фантазии и инте.1лекте - и каждая из них стро
ИТ свой предмет автономно и собственнымл ресурсами. Ха
рактер автономного выражения в ДYXOBHO~1 различии, 

отмечает А. Ригобелло, - становится конститутивным Э,lе
ментом крочеанской МЫСЮI, душой его реформы [58, 12\]. 

Указанное противоречие в трактовке синтеза фор:vr 
обусловлено в концепции Кроче неопреде,1енностью его по
зиции между точками зрения Канта и Гегеля. Поскольк\Т 

каждая форма создается на основе синтеЗ!fрования раЗ<lИ~
ченных понятий, постольку осуществление синтеза без ча
терии, данной познанию, немыслимо. Но поскольку позна
ние есть в то же время построение предмета познания, кото

рое независимо и автономно, то riонятие материи, как необ

ходимой основы синтеза, теряет в концепции Кроче всякий 
смысл. В результате, синтезирование форм духа фактически 
не происходит, они теряют между собой связь, и Т. н. вечно 

деятельный дух .'!огически приходит к самоотрицанию, ибо 
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его формы оказываются статичными, замкнутыми в Себе ,1 
пустыми. 

Стремление Кроче доказать равноценность и необходи

мость и, следовательно, определенную автономность всех 

форм познания совершенно оправдано. Если перефразиро
вать Л. Фейербаха, мысль которого Ленин охарактеризовал 

как важную, против агностицизма [7, 49J, то у человека как 
раз столько форм познания, сколько необходимо, чтобы 

воспр,инимать и познавать мир в его целостности и в его со

вокупности. Но равноценность и определенная аВТОНО:\l-

1-'ОСТЬ форм познания подразумевает, по необходимости, их 

диалектическое единство и, следовательно, внутренний прин

цип движения, который .1ежит в основе их взаимосвязи. 

Именно этого принципа в диалектике Кроче нет. Как бы чув
ствуя порочность своей концепции, итальянский философ 
вводит принцип тотальности духа, который указывает на це

лостность активности сознания, осуществляющей синте'} 

всех отдельных синтезов. Если спросить, - пишет Кроче,
какая из различных активностей духа реальна, то СЛедует 

ответить, что во всех этих синтезах реален лишь синтез син

тезов, активность всех активностей ИЛи дух, который суть 

истинный Абсолют или l'actus purus~ [37,71]. 

Таким образом, в диалектике Кроче возникает добавоч

ный синтез, без которого взаимопереход форм невозмо" 

жен и который действует параллельно с частными синтеза

ми. Создается впечатление, что каждая форма конструирует 

себя как чистую форму, а т. н. чистый акт вводит в нес 

моменты других форм. ПараЛ,lелизм духовных активностей 

отрицается самим Кроче. Если же предположить, что чИстый 

акт представляет собой универсальный дух, а частные ак

тивности суть индивидуальный дух, то все равно остается 

непонятным, как происходит объективация универсального 

духа в индивидуальные формы, в реальную историю, т. е. 

что заставляет универсальное начало полагать себя, как свое 

иное. К тому же Кроче утверждает, что универсальный дух 

3 Т. е. чистый акт. 

35 



реа,lен лишь как ин~иви~уальный дух; следовательно, оа 

имманентен формам сознания и не может функционировать 

отдельно от функционирования этих форм. 

Допущение чистого акта, функционирующего незавнси, 

,,10 от конкретных активностей, приводит к l\IЫС1И О транс

цендентном, вечно пребывающем в себе начале. Существует 

мнение, что в вопросе т. н. внутренней формы прекрасного 

учение Кроче соприкасается с учением П,10тина. Но сход

ство концепции итальянского философа с идею.IИ родона

чальника неоплатонизма ЭТИl\1 не ограничивается. Абсолют 

И,lИ чистый акт некоторым образом наПО:l1инает единое пер

воначало Плотина, а различенные понятия-те РУС,lа, по ко

торым происходит его эманация· Подобно плотиновскоыу 

первоначалу чистый акт является сущностью всех разли

ченных форм. «Единое абсо.1ютное добро, - ПШl1ет Пло

тин, - есть источник, не И:\lеющий никакого другого нача

,13, но язляющийся началом Д,lЯ всех рек, так, что оно не 

поглощается ПОС1едними, а в качестве источника спокойно 

пребывает внутри самого себя» [14, 45]. Подобно еДИНОl\olУ 

.l,обру, чиСтый акт Кроче также ЯВJ1яется ИСТОЧНИКО;VI всех 

активностей, из которого они вытекают и в который они воз

вращаются, чтобы наполнитьСя всей полнотой сущего. Ино

го пути для слияния друг с ДРУГО:V1 у них нет, ибо то, что 

исходит из этого источника, никогда не переходит в свою 

противоположность и не !vlOжет породить нового РУС,lа. Че

тыре крочеанских активности выражаются лишь в положи

тельных ценностях, негативный момент !<ОТОРЫХ никогда не 

побеждает ине реализуется. Поэтому нет безобразного '~ 

русле прекрасного, нет ошибки в русле истины, нет З,lа !1 
русле добра, а еСть лишь новое русло - экономичность, гд~ 

все указанные негативные :I10MeHTbI становятся новой цeH~ 

ностью, ибо чистый акт не может породить из себя абсо

лютную неценность. Все созидаемое духом ценностно - в 

этом природа и оправдание его бытия, как ЧИСТОГО и аб

солютного акта. 

Таким образом, лишив духовную активность внутренне

го противоречия, Кроче не C:l10r оправдать взаимосвязь раз-
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личенных понятий, а позитивный сам по себе принцип це· 

лостности духа создал в его системе только новые трудно

сти. Диа,lеК~IIка различенных понятий оказалась Фата,lьноii 
преЖ-1е всего для ее автора. ЯРКИ:VI свидетельство,,! TO"I), 
ЯВ,lяется эстетическая концепция Кроче. 

В течение времени эстетика итальянского философа 

испыта,lа определен·ную эволюцию. Это дает право pacOIaT
plIBaTb 3 ее развитии несколько периодов, но не лишает ее 
целостности и единства. «Эстетика как наука о выражении '1 

как общая лшгвистика» вышла в свет в 1902 году. Сущес~· 

венные IIЗ:Vlенения в доктрину Кроче BHeCla теория ЦИК,l!!

ческого развития духа. Эти изменения касаются в основно'.! 

двух "IO\leHToB: во-первых, - понятия чувства, которое, CTa'~ 

содержание"l интуиц,ии, превраТИ,10 ее в лирическую Шj·· 

ТУИUИЮ, во-вторых, -- акцентировки универсального харю:

тера интуиции, сказавшейся в HOBO:VI ее качгстве, назваННО~1 

Кроче «!,ОС:\IИчностью». ПОНЯТИе ,1нрической интуиции ита,lЬ

янский философ выдвинул В работе «Чистая интуиция и ,1И

ричеСКIIЙ характер искусства» (1908 г.)· Принцип УНIIвер

са,lЬНОСТИ и"ти тотальности ИНТУИЦИИ БЫ"l уже четко выражен 

в «Бревиарио эстетики» (1913 г.), произведении, дающе~,! 

наиБО,lее ПО"1Ное представление о концепции Кроче. Его пос

ледующие основные труды - «Тота,lЬНЫЙ характер худож(> 

ственного выражения» (1917 г.), «Искусство как творчеСТВ'1 

I! творчество как действие» (1918 г.) и «Эстетика in nuce»1 
(1928 г.) - ,1I1ШЬ сильнее акцентировали универсальноет;) 

позназате"lЬНОГО характера IICKyccTBa II на,тI!lчие в IIеу! дру

гих ценностных моментов, в частности, '\lOральности. В то же 

вре:\IЯ, в ЭТИХ работах Кроче по-прежне"-1У защища"l свон 

основные ПО,10жения и прилага"l все силы, чтобы ПРИ"-1ирить 

их с НОВЫ:\IИ :\lOментами концепции, ибо ОНИ еще более ПО.1-

черкива,lИ и УГ"lубляли ее противоречия. ПО:::,lедний значи

те,lЬНЫЙ труд Кроче «Поэзия» (1935 г.) - новый в TOl\1 01ЫС
,1е, что в нем разработана пробле:\lа поэтического с,'!ова, но 

основа эстетической ДОКТРИНЫ не ИЗ:\lенена. ПОЭТО:\lУ невер-

• In писе-в Я;1ре. 
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но предстаЗсlЯТЬ эстетику Кроче в виде неСКО,lЬКИХ самостоя

H'.lb:ibIX и противоречащих друг другу теорий, как это счи

тают некоторые ученые (А. Тильгер, Е. РОДИТИ и д'р.). Не
смотря на определенную эволюцию после опубликования 

«Бревиарио» доктрина Кроче получшrа тот характер, который 

по Су'ществу остался неизменным в его последующих произзе

дениях. Это дает возможность говорить об определенном 

единстве его концепции, как характерно крочеанской кон

цею;ии, со свойственной ей в целом внутренней противоречи

востью. В данном отношении не вызывают сомнения слова 

самого Кроче. В предисловии к пятому изданию первой 

«Эстетики» он писал, что работы, собранные им в книгах 

«Проблемы эстетики (1911 г.) и «Новые очерки по эстети

ке» (1926 г.), представляют СJбой более зре.1УЮ форму его 

мыс,ш, но не аннулируют первого трактата (т. е. «Эстети

ки»), а предполагают его. В указанных работах, --- про

ДО,lжает Кроче,-разъясняются, комментируются и приводЯ'I

ся 1> порядок те точки зрения, кото'рые в «Эстетике» остава

.1ИСЬ неопреде,lенными, неразвитыми или ошибочными. Но 

основное ПО,lOжение - что искусство еСть теоретическое вы

ражеНJlе И.1И интуиция - та твердая основа, - пишет он,--

крторая не менял ась и уточнял ась в двух направлениях: в 

показе лирического характера чиСтой интуиции . и ее уни

версасlЬНОГО И,lИ космического характера, ПРlIчем зародыши 

обеlIХ этих концепций даны в «Эстетике» [34, XI-XII}. 

ИСКУССТВО КАК ЧИСТАЯ ИНТУИЦИЯ ИЛИ ЧИСТАЯ ФОРМА 

Основной проблемой эстетики Кроче является Пlроблем~ 

сущности эстетической активности и ее места в системе ду

ха. Эстетическая активность в концепции итальянского фи

лософа полностью отождествлена с художественной дея

тельностью духа и постольку ее проблема есть проблема 

сущности искусства. Эстетическая активность, искусство н 

ПОЭЗИЯ в доктрине Кроче суть синонимы. 

Сущность искусства, согласно Кроче, заК.lючается в ег() 

спеuифическн познавательном, ИНТУИТlIвно-выразительном 
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-.:арактере. Искусство есть форма выразите.1ЬНОГО познания 

реасlЬНОСТИ. ИНТУlIрование реальности означает в то же вре

о\IЯ ее выражение з образах искусства. Принцип образног.) 

ПОЗl-'ания лежит в нем самом, т. е. оно осуществляется авто-

11ОМНО и независи:vlO от других форм познания. Вопрос ав

ТОНО:VlНости искусства Кроче считает исключительно важны!\! 

вопросом, ибо от его решения зависит оправдание существо

вания искусства, его необхоДю/!Ости и важности в жизна 

теоретического духа. ДеЙстзите.1ЬНОСТЬ имеет различ'ные ас

пекты и их познание, согласно l\роче, осуществимо лишь 

раЗ.1ИЧНЫМИ !! несводимыми друг к другу способами. Италь
янскай философ категорически отрицает интеллектуалисти

t;eCKoe понимание искусства вообще н, в частности, КOI-щеп

I(ию Гегеля, паН.lОГИЗМ которой лишает образное познание 

его Еезависимост!! и са:\юбытности. 

В ПОСllроении своей концепции Кроче исходит из уче

ния Джамбаттнсты Вико, выдающегося мыслителя XYIII 
века. По его :УIЫС1И, ВИКО является родоначальником эстети

uескои науки, ибо e:\IY принадлежит заслуга открытия под

.1ИННОЙ сущности поэзии И установления ее места в ряде АРУ' 

гих духовных активност,еЙ. « ... подлинная новая наука 13и

КО,- пишет Кроче, - есть эстетика: или по крайней мере, 

фИсlОсофия духа, развивающая, в основном, философию эсте

тического духа» [34, 256)}. Поэтому, - отмечает он, - в 

«Критике способности суждения», которая легла в основу 

совре:vIенной эстетической науки и совершила настоящую ре-

130с-JЮЦИЮ В фп.l0СОфии духа, Кант открыл то, что до него 

,Ьыло установлено Вико. 

Эстетическая или поэтическая форма в концепции Вико 

ЯВ,lяется первым :vIOMeHTOM идеальной истории духа. Она 

представляет собой своеобразную форму знания, которая 

незазисима от интеЛ:lекта, создает фантазийные (fantasti
са) образы и отличается от науки спонтанным видением ин

дизидуального. Сlедуя Вико, Кроче утверждает наличие 

двух форм знаНIIЯ, осуществляемых различными ДУХОВНЫМI! 

;ЗКТИВ,ностями - фантазией и интеллектом. Фантазия явля

ется творческим началом и отличается от воображения 
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(immаgiпаziопе), которое, как произвольное комБИНlIрова
ние образов, относится к практической сфере. 

Эстетическое, согласно К:роче, не является качеством 
какой-либо <Оlетафизической» реальности, существующеiI 

вне духовной активности. Эстетическое - это духозный акт, 

в одно и то же время созидающий и осознающий себя. Ис

кусство ОТ,lичается от фИЗIlческого мира как духовность, 

а от концептуа,lЬНОЙ и практической активности как IIНТУ

ИЦlIЯ [37, 62]. Искусство есть интуитивная активность И.1И 
интуиция, I\оторая познает реальность в ее неПОВТОРН'\IОЙ 

индивидуа~ьности и чувственной конкретности. П~сколькv 

вне чувстве:IНОГО, непосредственного познания не может быть. 

какого-либо знания, ИНТУИЦllЯ является неоБХОДИ:\IОЙ осно
вой логической аКТИВНОСТlI. Однако тот факт, что интуитив
ное познание занимает в ДIfа,lектике духа низшее ыесто, не 

означает его неполноценности. По cBoe:vry значению оно рав
ноценно концептуаЛЬНО:\IУ познанию. В то же вре:\IЯ IIНТУИ

тивное познание не может ограничить или y:\la,lHTb прав ло
гики и инте,l,lекта. Для К:роче полностью неприемле\IO призна

ние ИНТУИЦIlИ высшей теоретической функцией духа. Един

ственным IIСТОЧНИКО:\1 научной истины он считает понятий

ное познание. ПОЭТОМУ ИНТУИТИВИЗ:\I К:роче ОТJlичается от I1H
ТУИТИВИЗ~lа IlJе,lлинга и Бергсона, как в OIbIc.Te постановки 
проблемы, так и в СМЫС.lе направления ее исследования". 
В ПОНЮlаНИII Кроче ИНТУlIтивная и концептуальная формы 
находятся в отношении координации, а не субординаЦIIИ. Он 

утверждает абсо.'IЮТНУЮ равноценность этих аКТIIвностей 

как неоБХО.JЮIЫХ II единственно ВОЗ:\10ЖНЫХ форм ПОСТJIже
НI!Я различных аспектов деЙствите.'IЬНОСТИ. С указанной 

точки зреНI!Я К:роче противопоставляет свою теорию, с одной 
стороны - теории К:анта, у которого эстетическое являеТСiI 

ВЫСшим званием, с другой стороны, теории Гегеля, который' 

счнтает его Н;IЗШИ,\! видо:\! знания не ТО,lЬКО в cMbIc'le за-

.s На ОТ.l!Iчне интуитивизма Кроче от ilлогического и мистического 

интуитивизма Бергсона справеД.1ИВО указывает А. Егоров [17, 40-41 J 
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}'имае\lОГО И:\I места в систе:\lе духа, но и в смысле ег,)

ценности. 

Интуицию К:роче опреде.lяет как ч и с т у ю интуицию 

или ч и с т у ю ФОР'-IУ. Под понятием «чистая» подразумева

ется независимость и саl\lОДОВ.lеющность образного СО.1на

ння, заключающего в себе свою основу и свой конститу

тивный принцип. Эта «чистота» формы, - подчеркивает 

К:роче, ~ ничего общего не и:\!еет с «чистым искусством» де

кадентов и формалистов. Она не означает отсутствия содер

жаНИЯ,а говорит лишь о то',!, что содержание созидается еКУ 

са1\IOЙ. «Чистое ИСКУССТВО ... ,-пишет он ,-есть не что иное как 
искусство. Ч и с т о е не означает того, что искусство не 

должно иметь И,lИ не И~lеет содержания (ибо в таКО:'>1 с.'Iучае 

оно не существовало бы); оно подраЗУ:\1евает лишь тот факт, 

что содержание подчинено и выражено совершенныы обра

зо:v! и форма и содержание ста,lИ едиными» [38, 104J. 
Чистота интуиции, ПОНИ:\lае:\1ая как ПО.'Iная самодозле

ющность формы, требует ее отграничения, с одной стороны, от 

ощущения или Т. Н. «пассивности», С другой стороны, от ос

тальных форм духа. С ощущение',! Кроче расправился очень 

быстро, но «очищение» ИНТУИЦI!И от инте.lлектуа,lЬНОГО;Г 

практического :\10ментов стало Д,lЯ него сизифовым Еаынем, 

который, достигнув конца трудного подъеl\lа, тут же СЕаты

ва.1СЯ вниз. В первой «Эстетике» ощущение было пред

ставлено как бесформенная пассивная :Vlатерия, на основе' 

которой строится интуиция. Подобное понимание ощущения 

вело к теории отражения, что неза;'lедлите.1ЫIO было OT~!e

чено в критике. К:роче поспеШИ.l уточнить свою точку зре

ния. Ощущение, ~ писа.l он, - есть СИНОНЮI I1НТУИЩШ, а' 

использованное им в «Эстетике» понятие ощущения или 1\!а

терии является натура.lи,стическоЙ категорией, т. е. абстрак

цией, которая постулируется Д,lЯ удобства изложения мыс

.'IИ И только как такозая противопоставляется духов'ной ак

тивности [38; 480-82]. Интуиция предстаВ.lяет собой абсо

.1ЮТНО творческую деяте,lЬНОСТЬ и не может быть отраже

ние:'>! чего-либо данного. «Воссоздание природы ... , - пишет 

Кроче, - по-мое1\IУ мнению, есть депо первого, Э.'Iемен-
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тарного, рудиментарного познания. Чистое ощущение, инту

JЩИЯ уже является идеальным творчеСТВО:\1 реа~lЬНОСТИ. А 

N\1и это не так, то что же оно такое? Зеркало? Если позна

ние не есть созидание или воссоздание того, что произвел 

дух, разве мы не возвращаемся к дуализму, к вещи проти, 

востоящей мысли, со связанным с ней всеы абсурдом?» [38, 
486} Единственным непосредственным постижением реально
сти, согласно Кроче, является интуиция, которая созидает 

весь чувственный мир независимо от мира причинной необ· 

ходимости, Сведением з·сего чувственного опыта к интуитив

ной реальности 'Кроче стремился доказать ВОЗ:\lOжность по

,строения мира познания, не выходя из сферы духовно,го. Эту 

попытку некоторые буржуазные ученые расценивают Kaf( 

заслугу Кроче. Вильдон Карр, например, считает, что италь

j:НСКИЙ фи.l0СОф открыл необходимую аКТIIВНОСТЬ, которая 

созидает предшествующий перцепции и незаВИСИ\1ЫЙ от :\1 а

териальной данности мир. В введении автономной интуитив

!:'ой ступени духа он видит зыход из затруднений, заключаю· 

щихся Б аБСОЛЮТIIОМ идеализме. Принцип. что реальность-

это духовная активность, которая исключает понятие вещи G 

себе,-пишет Вильдон Карр,-не нов. Но философы дают 

ему раЗ,'IlIчные объяснения, выдвигая такие У\1ственны? 

конструкции как ощущение, чувственная данность 11 т. д., ко

торые ПОЮI:\1аются им!! как конститутивные эле\!енты опыта. 

Однако в чистом ощущении нет знания, и Кроче увиде,'!, что 

эта точка зрения не учитывает творчеСКО{1 фантазии, являю

щейся преДПОСЫ,1КОЙ всей умственной жизни. Пока не соз

дан образ. - продолжает Вильдон Карр, - нет на:\1еренной, 

И'\Iеющеii це,1Ь активности, нет познания, нет перцепции, иб) 

ей нечего ВОСПРИНИ'I!ать [62, 209]. 
Кроче подчеркивает отличие своего понимания интуиции 

от кантовского понимания. Кант, - считает он, - ДОПУСТИ,l 

]jнтеллектуалистическую ошибку, сведя интуицию к катего

рию! пространства и времени, посреДСТВО~1 которых дух пре

одолевает чувственный хаос. В ремя и простр анетво, сог лас

но Кроче, являются составными частями интуиции, ее ингре

,],иэнтами. Более того, восприятие зремеН!i и пространства 

-12 

.Д,'}Я интуиции не имеет .существенного значения. Имеются 
:интуиции, в которых ничего не оформлено пространственно 

и временно. Таковы, на'пример, объективирующиеся в созна

НIIИ интуиции цвета неба иmI того И,lИ иного oTTeHIKa чув

.ства. Осознание пространства и,'}и вре:'.lеНII, - считает Кро
'че, - подраЗУ:'У1евает особый акт рефлексии, который ЧjЖ.1 

процессу созерцания и фактически прерызает его. 

«Чистота» интуиции В концепции Кроче требует ее чет
·кого разграничения от логической и практической фор \! 
.духа. Интуиция несводима к восприятию. Это последнее, 
согласно Кроче, представляет собой .10гическиЙ акт, кото

рый приписывает интуитивному факту предикат экзистен

циа,lЬНОСТИ, т. е. подразумевает устаНОВ,lение существова

ния. Восприятие как бы раздваивается: в одном случае он:> 

принимает имя вооприятия,которое суть суждение о кон

кретном историческом факте, т. е. история. В другом слу

чае оно предстает как понятие, которое Я'вляется суждение>,! 

ю всеобщем, т. е. системой или фИ,10софией [37; 67-681· Вос
приятие, - отмечает Кроче, - в опреде,lенно~л :JтношеНИ;I 

подобно интуиции, ибо и оно является знанием конкретного 

преДJ\1ета. Но, как логический акт, оно есть знание реаль

ного; т. е· восприятие такая интуиция, за которой сразу сле
дует реф,lексия о том, реален И,lИ ирреа,lен предмет. Вос
приятие предполагает различие реального и ирреального, ко

торого нет в первом моменте познания - в интуиции. Инту
ИЦИЯ, и в этом ее основное ОТ.lt!чие от дискурсивных акто!3, 

не ИViеет реального существования. Ее действительность -
'\шр образов, который никогда не соприкасается с миром ре

альных предметов. Если з логическом акте человек проти

вопостаВ.lяется внешней реальности, которую он усваивает, 

то в интуиции этого противопоставления нет. В ИНТУИЦИИ 
воспгиятие реальности неразличи~1O от восприя~ия возмож

ного. «Интуиция, - пишет Кроче, - есть нераЗ.lичимое един

ство восприятия реального и простого образа возможного>, 

[34, 6J. Оснозное .своЙ.ство ИНТУИЦНИ заключается в отсут

ствии точной границы между реальностью и ирреальностью. 

Этим СВОКСТВОМ Крочеобъясня.ет сходство искусства с грё-
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зой (sogno), (но не со сном), по отношению к которому фи
лософия оказывается бодрствованием. Интуиция - свое

образный мир, в КОТОРО.\1 не действуют законы реа.1ЬНОСТИ. 

О ней нельзя сказать, что она истинна иаи аожна, мора"lьна 
И.1И аморальна, полезна иаи вредна. Внутренним достоин

ством интуиции яваяется ее идеальность, которая отличает 

ее от философии и истории, от суждения о всеобщем и от 
рассказа о С"lучизше'\1СЯ наи перцепции [37, 21]. Как TOaDKL) 
из этой идеа"lЬНОСТИ развивается рефлексия, -- пишет Кро
че, - искусство умирает и уступает често критике l!iШ суж

дению. Таки'\1 образо:\!, идеа.1ЬНЫЙ характер бытия Ш'ТУ!l~ИИ 
исключает рефлексию И"lИ Jl0ГИЧНОСТЬ, которая ЯП,lяетсq 
всегда установлением Экзистенциальности. 

Интуиция, согласно Кроче, ааогична. «Искусство, - пи
шет он ,-есть нерефаективная интуиция БЫТIIЯ» (40, 6]. 
Но понимание алогичности в доктрине ита,lЬЯНСКОГО ФИ"10СО
фа своеобразно. Под ааогичностью интуиции он под~азуме
вает не отсутствие инте,lаектуального мочснта в искусстве, 

а специфичность его бытия и характера. Принцип алогично
сти искусства остава.1СЯ незыбаемой основой эстети'КI! Кро

че на протяжении всей его жизни. Уточнения, KCJТOpыe о,! 

вносил в этот принцип, развиваЛIfСЬ в направлении уяснения 

и акцентировки своеобразия наличия ,\10мента .10ГlIЧНО'СТИ в 

искусстве, но по существу ничего не '\1еняли. Поско,~ьку те

зис об алогичности искусства предстаВ.lяет собой ОДlЮ]13 
тех положений, которое, подверглось наиболее резкои кри
тике, следует точно определить, как его понимает Кроче 

и в чем заК"lючается его порочность. Чтобы ответить на этот 

вопрос, нужно прежде всего расоroтреть пробле.\1\' JЗЗа][:\IО

отношения формы и содержания в эстетике ит~льянскогс) 
философа. Алогичность искусства у Кроче И'.\1еет два ас
пекта: один из них касается утверждения своеобразного бы

тия интеллектуа.1ЬНОГО .\10мента 3 ИСКУССТве и спецнфИЮI его 
постижения. Другой аспект касается интуитивного сннтезз, 
т. е. взаимосвязи И,lИ диа.lектики форм. Иными словаl'vШ эти 

два аспекта ЯВЛЯЮТСЯ в то же вре~IЯ вопросом взаН'\IООТ-
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ношения содержа'ния и формы в са'\IOМ произведении искус

-ства JI вопросо'\! взаимоотношения искусства и его материи. 

Чистая форма,согласно К!роче, не является пустой фор

МОЙ, она имеет содержание, которое с ней едино. Опре

,Jсляяискусство как чистую форму, итальянский философ 

подчеРКlIвает условность этой дефиниции. Классифициро

вать содержание и форму искусства раздельно, в отрыве 

.друг от друга, по его мысли, невозможно, ибо художествен

ное пронзведение есть их живое, конкретное единство, в ко

тором OHII неразличимы. 
В решении вопроса взаимоотношения содержания и 

формы Кроче исходит из определения, данного образно!"! 

форме Де Санкт'исом. Форма у Де Санктиса тождественна 

с содержанием. В искусстве содержание существует лишь 

как фОР}lа II ю!енно она определяет специфику художествен
ного образа и отличает его от мышления, которое стоит внс 

искусства. «Идея в себе невыразима, - пишет Де Санктис, _. 
oQHa стоит вне поэзии» [88, 46]. М. Росси, комментируя эстети
ческие взгляды итальянского критика, справедливо отмеча

ет, что за'\lена геге,lевского термина «проявление» термино,,;! 

«фор'\!ы» говорит об отказе Де Санктиса от определения ис

кусства l,aK проявления абсолютной идеи (88, 39]. Однако 

десанктианское понимание формы, главны,\! образом, под

разуыевает отличие обыкновенной, т. е. концептуальной, а не 

абсолютной идеи от идеи художественной. Содержание:! 

форма, согласно Де Санктису, - это не «до» И «после», а 

единое индивидуальное явление: Иl\lенно этот индивид

Франческа или Джульетта и т. д. Художник, - пишет он, -
«видит мир уже сформированным». [88, 40). Эстетическое воз
никает тогда, «когда возникает форыа, в которую этот мир 

(т. е. содержание, предшествующее искусству, Е. Т.) погружен 
(calato), в которой он растворен, забыт, потерян» (34, 

408}. «В эстетике идея уже превзошла саму себя, она более 
не существует; то, что существует, является формой» [88, 39). 
«Понятия в искусстве не существует» [34, 404], и если фило
соф в результате абстрагирования может извлечь его из 

формы, то этот процесс противоположен процессу, происхо-
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дящему в искусстзе. Конечно, де' Санктис не отрицает· 

идейного содержания искусства, наличия в нем интеллекту

ального момента. В вышеприведенных суждениях подчер

кивается лишь своеобразный характер идейного момента ис

кусства и непосредственность эстетического постижения ми

ра. Фантазия в ПОНЮ1ании Де Санктиса «есть творческая 
способность, интуитивная и неПРОИЗВО,lьная: .. » [84, 64]. Ис
кусство создается интуитивной способностью, постигается ин

туитивно и содержит в себе постольку логический момент 

.1ИШЬ в снятом виде. 

Говоря о развитии в своей концепции .1учшего, что есть
у Де Санктиса, Кlроче пишет; что он теоретически сфОРМУЮI
ров ал несколько широкое понятие десанктианской «фор

мы», как понятие чистой интуиции, и прида.1 ей практиче

скую значимость [42, 394]. А,10ГИЧНОСТЬ искусства в доктри
не Кроче, так же как у Де Санктиса, подразумевает специ
фическое преобразование .10ГИЧНОСТИ в художественный об
раз, отсутствие в нем понятий как таковых. ДоказываеТСfI 

.1ИШЬ то, - пишет он, - что фИ,10СОфИЯ В искусстве пре

одолена, «погружена И забыта», как говорил Де Санкпк 

[40, 338]. Алогичность, - подчеркивает Кроче, - не есть не
логичность. Интуиция, - пишет он, - не иррациональна и 
не нелогична (illogica), но ее «разумность» И Л<?гика отли: 

чаются от диалектически-концептуальной «разумности» И .10 с 

гики [40, 6]. Образ есть интуитивный и поэтический момент 
непосредственного единства индизидуа.1ЬНОГО и универсально

го, который опосредствуется и противопоставляется ЛИШ1:> 

'\1ыслью [50; III, 50J. Интуиция или индивидуальность обра
за, по Кроче, не может существовать без отношения к YHI1-
версальному, индивидуализацией которого она является. Уни

версальное,-пишет oh,-подобfiО божественному духу одухо

творяет все существующее, но в интуиции оно н е и з л а г а

с т с я и н е м ы с л и т с я л о г н ч е с к и [37, 20]. Было бы 

неверно думать, что Кроче изгоняет из искусства MЫC.7JЬ и 

превращает художника в человека, неведующего, что он тво

рит. Итальянский философ категорически протестовал про

тив понимания его теории, как теории неосознанной творче-
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ской активности, в которой поэт представлен большим ре

бенком, не отдающим себе отчета, о чем он пишет, и не имею

щим критерия для истины и лжи (50; 111, 81]. Интуиция в по
нимании Кроче ПО.1НОСТЬЮ осознанный акт, а т. н. «бессозна

тельность» имеет .1ИШЬ тот смысл, что у художника может от

сутствовать рефлектирующее, добавочное сознание историка 

или критика, которое несущественно для него. 

Логический момент, заК.lючающиЙся в интуиции, сог

.нсно Кроче, дан всегда непосредственно. Интуитивная уни

версальность отличается от дискурсивного суждения, т. е. от 

тОй универсальности, которая мыслится и используется как 

категория суждения [39, 125]. Интуитивная универсаЛЬНОСТh 
понимается Кроче как идейное содержание искусства, преоб

разованное формой в художественные образы. Он не толь

ко не отрицает идейного содержания произведения, на счи

тает его отсутствие не'\1ЫСЛИМЫМ. Утверждение о присут

ствии в художественноч произведении т. н. «тезисов», 'Кото

рые представляют собой не что иное как моральные, утили

тарные или иные суждения, - пишет Кроче, - не содержит 

в себе ничего пО'рочного, ибо все произведения искусства, 

расказывающие о человеческих действиях, о борьбе за идеа

.1Ы, содержат тезисы. Они даны во всех произведениях, ибо 

Ylысль о бесстрастности художника, - подчеркивает он,

утопия и абсурд. Каждый факт, рассказанный художни

КОМ,-продолжает Кроче,. - содержит его суждение или 

'vIЫСЛЬ об этом факте. Так например, дон Абондио (<<Обру

ченные» Мандзони) обязан совершить обряд бракосочета

ния Лючии и Ренцо, но терроризованный сильными мира се

го он отказывается выполнить свой долг. 'Рассказывая об 

это'vl, Мандзони осуждает дона Абондио. Можно ли вывести 

из суждения азтора правило или идею? Да, - пишет Кро

че, - эта идея в том, что священник подобен солдату и дол

жен, даже под угрозой 01ерти, ВЫПО.1НИТЬ свой долг. Имен

но в силу мора,lЬНЫХ или иных суждений ВОЗ'vlожно YLТaHo

вить идеалы и идеи художника о жизни и обществе, государ

стве и семье, родине и религии [38; 116-11п ПОЭТОl\'У ис
кусство, заключающее в себе тезисы, может быть осуждено 
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.лишь в том случае, если он!! не растворены в художествен

ной фОР:'vlе. Суждения, - пишет К:роче, - могут воплотить

ся в произведении только тогда, когда они спонтанно ста

новятся его лирическими мотивами и субординированы ху

дожественной форме [38, 1181. Следовательно, интуитивная 

универсальность есть идейное содерж,ание, логическое суж

дение, субординированное художествеНIIОЙ форме и ставшее 

.лирическим мотивом произведения. 

На,тичие понятий6 в интуиции К:роче признавал даже в 

первой «Эстетике», где вопрос непосредственного единства 

ИНД!Iвидуального и универсального еще не был разработан. 

Подчеркивая своеобразие бытия интеллектуального момента 

в искусстве, он отмечал, что в интуиции понятия являются не 

понятиями, как таковы:'vlИ, а элементами интуиции. Худо

жественное произведение-пишет К:роче,-может быть полно 

философской мысли, но философские :'vlаксимы, зложенные 

в уста действующих лиц, теряют значение понятий и ПРИi06-

ретают значение характеристики образа [34; 4-5], ибо в ин
туиции интуируется характер И,lИ индивидуальная физионо

мия [34, 71. Так, например, когда Сганаре,lЬ, видя, как безд

на поглощает его хозяина, вопит - «Мое жалование, мое жа

лование ... » (Мольер «Дон Жуаю», то эти слова предстаВ,lЯ
ют собой не экономическое понятие, а IIНТУИЦИЮ, поокольк), 

в н'их выражается характер героя и постигается его инди

впдуа,lЬНОСТЬ. Аналогичное значение имеет в живописи цвет. 

Например, в картине красный цвет фигурирует как эле

мент, характеризующий данную фигуру, а не как физическое 

понятие цвета. Вышеприведенная МЫС1Ь К:роче верна, ибо 

она указывает на специфичность бытия идейного содержания 

в искусстве и на своеобразный способ его постижения. Идея 

в искусстве, даже тогда, когда она выражена в форме фило

.софских или иных суждений героя или автора произведения, 

является элементом образа; она дана как нечто, раскрываю

щееся через индивидуальные характеры действующих лиц и 

,событий. К:аждая фраза, произнесенная героем, каждое собы-

6 Понятие в философии Кроче суть суждение. 
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,ие, рассказанное художником, всегда нацелены на раскры

тие отдельных образов и целого образа всего произведения. 

В то же время через эти образы раскрывается и мысль ху

дожника, положенная им в основу произведения. Мольер, 
В,10ЖИВ в уста Сганареля одну фразу «мое жалование ... », 
дал ею не· только характеристику героя, но и выразил через 

нее свою :\fЫСЛЬ о наказании порока божестзенным прови

дением, превратив церковную легенду о наказанном греш

нике в сатиру на религию. ПОСКОЛbJКУ идейное содержание 

дано в искусстве как элемент характеристики образа, оно, 
говоря Сl0вами К:роче, не излагается логически. Это оз
начает лишь то, что мысль в произведении раскрывается не 

через ряд логических умозаключений, а как бы сразу «непос

редственно видимой». Следовательно, понимаемая в это!\! 

смысле алогичность искусства не есть отсутствие в нем мыс

ли вообще. Логическая, т. е. дискурсивная форма придается 
идейномv содержанию произведения в критическом сужде

нии, кот'орое требует его глубокого и всестороннего осмыс-
ления. 

Проблема взаимоотношения эстетической активности 

сознания с активностью понятийной, как это показывает 

история философии, является исключительно сложной проб
лемоЙ. От ее решения фактически зависит решение вопроса 

сущности искусства. Сложность этой проблемы подчеркивает 

и К:роче. Утверждение алогического характера ~CKYCCTBa,-::

пишет он, - является наиболее трудной и важнои сторонои 

формулы - искусства-интуиции [37, 23J. Стремление К:роче 
избежать крайностей интеллектуализма и найти отличитель

ную специфику активности, 'созидающей то «чуть-чуть», С ко

торого наЧlIнается искусство, совершенно оправданно. Если 
мышление понимать как процесс дискурсивного, т. е. опос

редственного познания объективной реальности, отражаю

щего в форме логических понятий ее общие свойства, связи 
и отношения, то, естественно, оно по существу отличается от 

процесса художественного познания, как непосредственного 

и образного. К:онечно, образное познание не может быть 
оторвано от мышления, ибо сознание целостно и его формы 

4. Е. И. ТопуридзЕ' 



диалектически взаимосвязаны. В. Полонский справедливо 

отмечает, что научное и художественное сознание ОТ,lича

ются доминантой в О,J,НО;\1С.Lучае - понятия, во втором-

образа [26, 20]. Но указанная доминантность предполага~г 

особое качество доминирующего момента, который и требует 

определения. Согласно Кроче, этим доминирующим моментом 

в художественном познании является интуитивность, которая 

определяет специфику бытия интеллектуального содержания 

в искусстве. Чувство, являющееся содержанием искусства,

пиш~т он, - «есть весь универсум sub specie intuitionis» [37, 
41]7; следовательно, понятпйный или логический момент, 

потеряв присущую ему специфику, дан в искусстве непосред

ственно, через интуицию-образ, как его элеl\lент. В этом 

смысле искусство алогично. 

Интуитивность предста'вляет собой одну из наиБО,lее су

щественных черт художественного постижения реальности. 

Тот факт, что она абсолютизируется И"lИ интерпретируется 

с ложных фll,10софСКIIХ позиций представителями идеализ

ма, не l\!ожет быть основаниеYl для ее отрицания вообще. 

НеОО;\1ненно, ПО.10жите.1ЬНОЙ тенденцией является стреYlление 

советских философов (В. ПО,10НСКИЙ, В. Асмус, г. Дубов VI 

др.) более тщательно исследовать проблему интуиции в све

те ее маркстистско-ленинского ПОНИl\lания. Если неправомер

но игнорирование категории интуиции в гносеологии и нау

ке, то тем БО.1ее оно недопустимо в эстетике. Интуитивность, 

как существенный характер искусства и 06УСЛОВ,lенное ею 

своеобразие бытия в не:'>! идейного содержания, подчеркнуты 

в высказываниях классиков маРКСИЗYlа-леНЮIИЗ;\lа и многих 

мыслителей и художников о непосредственностн постижения 

идеи художественного произведения. От:'>!ечая, что освобож

дение искусства от оков религии составляет веЛIIчие Гёте, 

Ф. Энгельс пишет: «То, что Гёте мог высказать .1ИШЬ непос

редственно, т. е. в известно':,,! смысле «пророчески», то разви

то и доказано в новейшей немецкой философии» [2; 11, 345]. 
Слово «пророчески» здесь указывает на непосредственность 

осознания Гёте сущности тех явлений,. которые в нау-

7 Т. е. под началом интуиции. 

50 

1<е познаются в сложном процессе опосредственного мышле

ния. К тому же все, что осознается ХУДОЖНИКО;\I, может быть 
выражено лишь непосредственно. Следовательно, непосред

ственность характерна и для процесса художественного по

стижения действительности (хотя он предполагает и проuесс 

опосредственного мышления) и для процесса конкретного 

выражения познанного в чувственном образе. Правда, необ
ходимо отметить, что различение этих двух процессов относи

тельно и, в определенном смысле, условно. На недопусти
мость введения в ткань художественных образов реф.lексии, 
как таковой, указывает К. Маркс. Произведение искусства, 

отмечает он, теряет качество подлинной художествеННОСТJI, 

если индивидуумы превращены «в простые рупоры духа вре

мени», если в нем даны «излишние рассуждения» [3; 173, 
174]. Писать «по-шиллеровски» - это значит нарушать Г.1ав

ный закон образного познания, который Маркс обозначает 
'I'ермином «шекспиризация», ибо творчестзо Шекспир~ 
является идеальным выражение;\1 «образного» бытия идеи 
в искусстве. « ... я ДУl\lаю,-пишет Энгельс, - что тенденция 

должна сама по себе вытекать из положения и действия, без 
того чтобы на это особо указывалось, и что писатель не 

обяз'ан подносить читателю в готовом виде БУДУЩее IICTO
рическое разрешение изобр ажае:\IЫХ им общественных кон

фликтoB» [3, 161]. Философские, этические или иные идеи да
ны в произведении не в виде с логически-научной последова

тельностью изложенных и доказанных суждений, а вопло

щенными в образы, ставшими мотивом характеристики этих 

образов. И;\1енно на эту специфику бытия идей в JICKyccTBe 
указывает Ромен Роллан, отмечая недостаток критических 

статей о «Жане-Кристофе». «По-моему, - пишет он, -НИ~ 
один критик не заметил в мое:\! праизведении ж и в ы ;с' 

л ю Д е й. Говорят только об и д е я х! И это- о «Жане-Кри
стофе», где идеи существуют лишь в поступках персона

жеЙ! .. Я воспринимаю идеи через персонажей - даже в том 

случае, когда не вкладываю их непосредственно в чьи-то, 

уста и когда они принимают объективную форму, выража-' 

ются отвлеченно, с.ловно от имени некоего оракула ... я ни-
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когда не выражаю свою мысль формулами. Я выражаю ее 

в людях, чьи связи и столкновения образуют С!В1фонию» 

[29, 226]. Великие художники, - пишет Белинский,-«нико

гда не выходят из сферы творчества и не допускают в нее 

чуждого ей элемента - отвлеченного мышления (рефлек

сии)>> [11, 184J. Аналогичный смысл JI\1eeT и утверждение 

Кроче, что рефлексия, как таковая, разрушает эстетическую 

форму. 

Однако, как справедливо ОВIечает В. Асмус, непосред

ственность «даже там, где она налицо, - лишена безуслов

ного значения» [9, 293J. Поэтому интуитивно-художественное 
познание, как и другие виды интуитивного знания, в ко

нечном итоге опосредствованно. Оно опосредствозанно пред

шествующим развитием самого искусства и духовной культу

ры и всем раззитием общественной практики человека. Оно 

опосредствованно и в том смысле, что интуитивно усматри

ваемое значение не лежит на поверхности произведения, а 

требует проникновения в его МНОГОП,lановую структуру. «Ви

димость, которую являет ИСКУССТВО,-пишет Гегель,-об

ладает тем преимуществом, что сама эта види'Vroсть выво

дит нас за свои пределы, указует нечто, .1ежащее вне ее, нап

равляет к некоему духовному, которое должно посредством 

нее сделаться предметом нашего представления» [15, 10]. 
Диалектики непосредственного и опосредственного формаль

но не отрицает и Кроче. Более того, он считает ее необходи

мым условием реальности, осуществляющейся в ходе цикли

ческого развития духа. Ибо, хотя это разв~тие начинается с 
искусства, это последнее вбирает в себя через свою материю 

предыдущие моменты духа и оказывается, тем самым, опос

редственным ими. Кроме того, интуиция всегда опосред

ствуется мыслью, которая мгновенно следует за ней. Поэ

зия,-::-пишет Кроче,-всегда сопровождается мыслью или кри

тикои, которая ее завершает. Правда, замечает он, поэзия не 

есть критика, но человеческий дух, различая себя в самом 

себе, не раскалывается на куски, а объединяет в едином все 

(tutto) то, что он различает. Поэтому мир образов, который 

кажется нам особым миром, через посредство критики и фи-
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лософии вновь появляется в мире реальности и истории 

[41, 258}. Сlедовате,lЬНО, СОГ.lасно Кроче, реф,lексия при
сутствует в эстетичеСКО'V1 акте и как его содержание и как 

мгновенно СiJедующий за ним акт осмысления искусства. Та
ким образоч, один из аспектов т. н. алогичноСти искусства 

в uонимании Кроче указывает не на отсутствие интеЛ,lекту

ального 'Уro:\lента вообще, а на своеобразие способа его бы
тия в интуиции. ПОЭТО:\IУ утверждение, что Кроче понимает 
алогичноСТЬ искусства в аБСО,lЮТНО:\! II ПрЮ1Ом СМЫС.lе этого 
слоза, лишено основания. Теория цикличности духовных кате

горий, - пишет Грамши, - не ПОЗВО.lяет считать, что в эсте

тике Кроче категория «художественного», даже в ТОУ! ·слу
чае, если она дана как чистая форма, подразумевает полное 

.отрицание содержания и культурных моментов [74, 80]. Тот 
факт, что после первой «Эстетики» Кроче призна.l универсаль

ный характер поэзии, ОПIечает и Са.lинари [81, 18]. 
Второй аспект алогичности интуиции касается вопроса 

взаимоотношения материи и формы искусства. От его реше
ния зависит возможность оправдания вышеуказанной кон
цепции а.l0ГИЧНОСТИ. Фактически, - подробнее об этом будет 
сказан но ниже,-переход \1атерии в форму диалектика Кро
че обоснова"JЪ не в СИ.lах. Поэтому верное положение о сзое

образном бытяе инте~~ектуа~ьного момента (как и других 
моментов духа) в образном сознании оказывается дeK~apa

ТИВНЫl\l и ИНТУИЦИЯ из а,10гической превращается в прелоги

чес кую и внеинтеллектуальную интуицию. 

ВаЖНЫ'V1 момеНТО:У1 опреде.lения чистой фОР:'IЫ, соглас
но Кроче. яв.lяется отрицание ее практического характера_ 

Интуиция не может быть ни УТ!lлпарным, ни ~lOральным ак

том. Нас.lаждение, как це,lЬ ут'И.lитарного акта, чуждо эсте

тич@скому созерцанию. Оно не является его конСТИТУТИВНЫМ 

MOMeHTO\I, а представ.lяет собой сопутствующий ему акком
панемент, характерный д~я всех духозных активностеИ. Ес
тественно, что Кроче категорически отрицает геДОНlIстиче

ское ПОНН\Iание искусства. 

Вопрос взаимосвязи второго MO~leHTa практического ду

ха - этичности и искусства в первой «Эстетике» был решен 
53 



11 

негативно. Эстетическая активность здесь представлена как 

полностью независимая и свободная от этического момента. 

Эта независимость отрицает возможность моральной оценки 

искусства и снимает фактически с художника ответствен

ность за созданное И:\1 произведение, ибо эстетическая фор

ма, как таковая, не может быть ни моральной, ни амораль

ной. В следующий период в силу циклического развития 

духа :\lОральность становится содержанием искусства, как 

момент, субординированный художественной форме и став

ший ее лирическим мотивом. Более того, моральное созна

ние Кроче оБЪЯВJlяет ОСновой искусства, ибо выражаемая в 

нем персональность человека находит сзое последнее завер

шение в моральности. Тем не менее, до конца жизни Кроче 

сохраняет принцип «чистоты» художественной формы. по не

обходи~IOСТИ требующий четкого разграничения эстетиче

~Koгa и этического. «Искусство, как и наука,-пишет Кро

че, - есть созерцание истины, и если о науке говорится, чт'О 

alla ~езаВИСИ:\1а и аВТОНОl\ша по отношению к морали, то то 

же са~IOе следует сказать и об искусстве ... » [50; 1, З07]. 
БЫ,lО бы грубой ошибкой полагать, что итальянский фи

лосаф является сторонником аморального искусства и свобо

дыхудожника от этических норм общества. Возникновени~ 

таких направлений как «искусства для искусства» иди искус

стза «чистой красоты» он объясняет порочностью моральных 

основ жизни. В указанных направлениях, - отмечает он, -
искусство превращается в каприз, в нечто, что служит лич

HЫ~! И пустым интересам художника. Художник, как чело

век, падчиняется моральным принципам, и творческая дея

тельность поэтому есть гражданская миссия и священнодей

ствие. Искусство, согласно Кроче, имеет огромное мор'а,льное 

воздеiiствие на жизнь общества. Выступая на конгрессе 

философии в Оксфорде (19ЗО г.), он произнес слово n «Защи
ту поэзии» и подчеркнул, что она может стать средством для 

позвращения современному поколению утерянного им соз

нания гуманности [50; III, 79]. 

С другой стороны, поскольку эстетическая активность 

не ~IOжет Иl\Iеть целей, лежащих вне ее, Кроче отрицает на-
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.1ичие моральной де,1И в искус.стве. Для оправдания эт'Ой 
точки зрения он вынужден прибегнуть к сравнению искус

стза с точными наУКа:\!И. Геометрия, - замечает Кроче, -
не имеет мора.тьных целей, но это не уничтожает ее знctчс

ния. Искусства в указанном отношении подобно геометрии: 
оно также не имеет маральных целей, но это не ОТРИЦает 

возможности и необходи:vIOСТИ ега утилитарного использова

IIИЯ. Однако изгнание моральнай це,lенаправленности из 

творческога процесса лагически ПРИВIQДИТ Кроче к приЗна
нию независимасти выраженных в искусстве чувств 'От ма

ра,lЬНОЙ позиции автара. Эта тачка зрения сзодит на нет ут

верждение о выражении в искусстве персональности худож

ника и необходи:vюсти признания им мора,lЬНЫХ норм обще
ства. Касаясь данного вопроса, 'Один из анг.'IИЙСКИХ КРИти
ков задал итальянскому филасафу вопрос: каким будет I1po
изведение искусства, если чувство ега автора цинична или 

жестоко? Кроче попытался выйти из полажения с помощью 

теОрШI тота,lЬНОСТИ духа. Посколь,ку каждый мамент реа.ль
НОСТИ,-отвечает ОН,-садержит в себе все астальt'ые МоМен

ТЫ, та чувство, выраженное в искусстве, будет одновреМен
JiO жестоки\'! и сострадательным, циничным и целомудрен

ны!;! и Т. д., ибо иску.сство есть истина, а эта пос.тедняя не мо

жет быть конкретной индивидуальностью, если 'Она в то же 

время не является и татальнастью [50, 1, 391]. Ясно, чта О1'вег 

неубедитеЛЫiЫЙ. 
Сагласна конuепции Краче, 'Образ, паскольку ан есть 

образ, не может быть предметом ни \'!оральной ПQ:хвалы, ни 
пориuания. ОН не мажет оцениваться также с точки зрения 

его ист'иююсти Н,lИ не:истинности. Мир образов лежит в иной 
плоскости, че:'vl мир реальной жизни, законы истиннасти и 

лжи здесь недеЙствительны. Истарический критерий и закон 
«правдоподабия» Краче считает метафорой, указывающей на 
внутреннюю паследавательноСТЬ образов. Искусство оса
бый мир и единственным критерием оценки произведения яв

ляется критерий его худажественности. Будь эта иначе, -
замечает Кроче, - Франческу .(Данте) следовала бы счи
тать аморальной, Корделлю {Шекспира) мара,1ЬНОЙ и 1'. д. 
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Своеобразие художественной правды и законоз, действую

щих в искусстве, - общеизвестный факт. Но l\роче а6солю

тизи,рует это своеобразие и тем самым отрывает ИСКУССТВll 

от закономерностей морального и научного сознания. Ита.1Ь

янский фи.10СОф прав в том отношении, что плохо искусство, 

где художника вытесняет :v!Ора.1ИСТ. Прав он и в том отно

шении, что эстетическая оценка имеет в виду не свойства, 

которые характеризуют персонажей как конкретные инди

видуумы, а их художественную ценность. Несмотря на ду

ховное или физическое уродство Яго, Ричарда III, Сыердяко
за, Хлестакова, образов офортов Франциско Гойи и др. ОНИ 

являются эстетически прекрасными и совершенными обра

зами. Они прекрасны в силу художественной жизненности. 

многогранности и глубокой значи.мости их характеров. В оп

реде.lенном смысле оправдано и стремление l\роче отгра

ничить эстетическую оценку искусства от моральной И.1tl 

иной его оценки и доказать ее специфический характер. 

Истинность или .тожность. выраженных в произвеДеНI!И исто

рических, политических, этических и других ИДеЙ не являет

ся абсолютной ОСНОВОй и. критерие:\! его художественности. 

Эта ПОС.1едняя не опреде.1яется ПО.1НОСТЬЮ идейной стороной 

произзедения. Будь это иначе, мы не :\юrли. бы эстетически 

наслаждаться произведениями Данте, Гёте, Достоевского, 

Толстого, Бальзака, Уайльда и других художников слова, 

ибо не все выраженные в них идеи истинны и не всегда :\IИ

ровоззренческая или моральная позиция их автора приемле

ма для нас· Сlедовательно, художественный критерий ха

рактеризуется определен-ной незазисюлостью от l\!Орального 

и мировоззренческого критерия. На эту независи:\!Ость худо

жественности произведения. от ег.о идейной стороны указы

вает Гра:VIШИ. Он отличает эстетическое наслаждеНj[е от по

зитивного суждения о художественной красоте, подраЗУ:'1е

вая под последним морально-идеологическую оценку. и счи

тает, что это различие необходимо. Эстетическое наслажде· 

ние, - пишет Грамши, - может сопровождаться определен

ным «гражданским» презрением, как, например, это имело 

место в от'ношении Маркса к Гёте. Можно эстетически ВОС-
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хищаться Толстым, Шекспиром, Гёте, Данте и т. д., но не' 
разделять их определенных идеологических установок 

[87, 127]. 
В. И. Ленин, который дал глубокий анализ творчества, 

Толстого, писал: «Но гор.ячиЙ протестант, страстный обличи
тель, ве.1ИКИЙ критик обнаРУЖИJl вместе с тем в своих произ

ведениях такое непонимание причин кризиса и средств выхо

да из кризиса. надвигавшегося на Россию, которое свой
ственно ТО.IЬКО патриархальному, наИВНО:VIУ крестьянину, а 

не европейски-образованному писате.1Ю. Борьба с крепостни
ческим и по.lицеЙским государСТВО:\I, с монархией превраща
лась у него в отрицание ПО.1ИТИКИ, приводил а к учению о «не

против.1ении з.1У», привел.а к полному отстранению от ре

волюционной борьбы масс 1905-1907 гг. Борьба с казенной 
церковью СОЮlещалась с проповедью новой, очищенной рели
гии, то есть нового, оч'ищенного, утонченного яда для угнетен

ных масс ... Об.1ичение капита.1ИЗ:v1а JI бедствий, ПРИЧlIняе
мых и;! маССЮI, совмещалось с совершенно апатичным от

ношением к той всемирной освободите.1ЬНОЙ борьбе, кото, 
рую ведет международный социалистический пролетариат» 
[5, 295]. Однако, несмотря на ложность це.10ГО ряда убежде
ний, ТО.1СТОЙ ве.1ИКИЙ художник и его творчество не только 

эстетически совершенно, но и художестзенно правдиво в са

мом высоком С'v!bJiсле этого слова· 

Но независимОСТЬ образного сознания от научного и 

морального сознания относительна, а не абсолютна. Лож
ность мировоззрения художника может достичь того предела, 

когда эстетическое качество произведения уничтожается, ибо, 
характер выражаемых в искусстве идей играет значитель

ную роль в конституировании его эстетического качества. 

Эстетическое по необходимости подразумевает художествен

ную правду. Эта последняя сказывается в жизненности, мно

гогранности, значимости образов произведения, а также в 

способности художника, иногда интуитивно и напереК'ор сво

Ю! субъективным убеждениям, видеть правду реальной дей
ствите.1ЬНОСТИ, выражать ее основные тенденции. «И если 
перед нюш действительно великий художник» [4, 179], - как 
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ТlИса,l Ленин, - то хотя бы некоторые существенные сторо
IIbI реальности он должен отразить в Своих ПРоизведениях, 

Истинность идейного содержания ИСКУССтва с.'Тожное и часто 
Г,lубоко противоречивое явление. Эта сложность оБУСЛОВс1е
на С.10ЖНОСТЬЮ и противоречивостью взглядов художника и, 

в конечно',! счете, противоречивостью исторических условий, 
в которых ОН творит. Ленин назвал Толстого зеркалом рус
'СКой реВО,1ЮЦИИ, ибо, хотя он и не понял борьбы масс 1905-
1907 П., противоречия его взглядов представляют собой вы
ражеН!те «тех противоречивых условий, в которые поставле
на была русская жизнь последней трети XIX века» [4, 183]. 

Эстетическое качество произв.едения находится з тесной 
взаичосвязи с моральным сознание'VI художника. Правда, 

мора.']ьная оценка не является ЯВНЫ'VI морализированием _ 
«Когда Я описываю конокрадов, - говорит Чехов, - нахо. 
дятся люди, которые хотели бы, чтобы я сказа.'] также, что 

воровать лошадей нехорошо, но это уж не мое дело, а дело 

'судей». Моральная оценка представ,']яет собой, в OCH03HO'VI, 
ту ПРИЗ'VIу, через которую прело!\1ЛЯЮТСЯ все выраженные g 

произведении образы и события. Поэтому циничное или же
стокое чувство автора не может обрести в произведении це

ло:чудренного или сострадательного характера, как это ду_ 

мает Кроче. Этическое есть та непосредственная основа, на 
КОТОРОЙ строится образный мир. Не случаен тот факт, что 
еще Платон пришел к МЫС.1И о тождестве прекраСНОГО:1 
.Добра. Тенденция отождествления прекрасного и добра про. 
ЯВ,lяется и в эстетике Кроче, поскольку основой искусствг 

'он признает моральное сознание художника, Но утверж

дая, с одной стороны, необходимость наличия этического н 
других ценностных MO'VIeHTOB духа в искусстве, он не отказы
:вается от принципа чистоты эстетического акта, должен

ствующего создавать свое содержание автономно и ИСклю

чите,lЬНО собственны'VIИ ресурсами. ПОЭТО'VIу он не находит 
места в искусстве ни этичности, НИ другим мировоззренче

СКИ'V! Mo:vreHT3M и игнорирует то обстоятельство, что автор

ская оценка является конститутивным моментом эстетиче

cKoi1 сущности произведения. Отрыв художественной формы 
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fOT ее материи логически должен привести Кроче или к тео· 

'рии неосознанн,ости творческо'го процесс а 'I!.lИ к признанию 

этой формы пустой и бессодержательной. Однако оба эт<! 

'вывода противоречат его же убеждению о сознательно'V! 

характере интуитивного познания и о на.1l!ЧЮr в искусств!: 

,других ценностных моментов. 

ИНТУИЦИЯ КАК ВЫРАЖЕНИЕ 

Интуитивное познание в эстетике Кроче ЯВ.lяется позна

ние:v! выразительным. Дух интуирует .111ШЬ тогда, когда он 

творчески активен, т. е. фОР'VlИрует или выражает. То, что не 

.объективирует,ся в выражении, не есть ИНТУИЦИЯ. ИНТУИРОВа' 

ние и выражениеинтуированного происходит одновре:vr,<,нно, 

ибо интvицияи выражение тождественны; они суть оди:! 

акт. Ук~занное тождество в концепции Кроче является ос
.нОБНЫМ определение",! эстетического феНО\Iена. Пробле'\р 

.выражения итальянский философ придаст исключите:JЬНО 

важное значение, ибо она, по его МЫ'С.1И, представляет сабо!'! 

ту же проблему,которая встает во всех сферах философии, 

как вопрос внутреннего и внешнего, духа и чатерии, ВО.1И и 

действия и т. д. Разъединение этих понятий Кроче считает 

дуализмом, который ведет к трансцендентностн и агности

'цизму. Отрыв внутреннего от внешнего, воли от действия, ду

ха от материи, - отмечает он, - оБУС10вливает неосущ,;:ст

вимость их объединения, ибо оно не может произойти через 

посредство третьего понятия. 

В искусстве, согласно Кроче, нет внутреннего и внешне

то. Художественное выражение, как таковое, представляет 

,собой внутрен'нюю форму, которая не И;\lеет ничего общего 

,с предметно-чувственной стороной искусства. Выражение у 

Кроче, - отмечает Формаджо, - ПО,lНОСТЬЮ растворено в 

!факте внутр.еннего видения, как чисто гносеолотическИl{ тер

:\1И'н [68, 39]. Действительно, выражение, как и другие поня
тия эстетики итальянского философа, И\'lеет гносеологиче

сский характер. Кроче подчеркивает, что он действует в 

сфере гносеологии и фИ,;lОСОфИИ духа, !I его выразительный 

-синтез, который восходит к кантовской ~интетическоi'! ак-
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тивности духа, имеет гносео.lОгическую ценность [38, 188Л

Тем не менее, интуитивное выражение- не.1ЬЗЯ считать чисто' 

гносеологическим термином, поскольку внутреннее видение т 

Кроче содержит в себе чувственную конкретизацию образа. 

Образ, - утверждает он, - всегда те.1есен и выражен 

[40, 15]. Музыкальная фантазия конкретизируется в звуках, 
изобразительное представление всегда КО.10РИТНО и т. д. «Ес

,тШ,-пишет Кроче,-ОТНЯТЬ у поэзии ее ыетр, ее ритм и 

ее слова, то по ту .сторону всего этого не останется 

поэтической МЫС.1И ... не останется ничего. Поэзия родилась. 

именно как эти слова, как этот р'итм и этот метр» [37,.451. 
Искусство у Кроче выражено «чувственно», но эта чувствен

ность понимается им как духовная, внутренняя чувствен

ность, отличная от преД:\lетной чувственности. Невоз,можно 

представить, - пишет он, - что, с одной стороны, стоят об

разы людей, животных, пейзажей и т. д., а с другой - крас

ки, линии, тона, звуки, фонемы, которые затем объединяются. 
в эстетическом факте. В интуиции они рождаются выесте п. 

составляют неделимое единство. 

Кроче не различает материала и :Vlатерии IICI,YCCTBa,_ 

т. е. содержания, преобразуемого искусство:v!, и ыатерии, н 

ЕОТОРОЙ осуществляется его формирование. Под материей 

он подразумевает чувства, страсти, характеры, судьбы и со

бытия, предшествующие эстетическому акту, а С,10ВО, цвет, 

звук, ритм и т. д. представляют собой фор:vrу, но форму JЗну1'

реннюю и в то же время тождественную с художественны:v! 

содержанием. Поэтому Кроче не различает (как, например,. 

Н. Гартман) оформления в материи и оформления ;\Iатериа
,1а, как двух противочленов одного ОфОР:'v!Jlения. В его эсте

тике нет различия между реальным передним П~1а:НО:V1 И.1Н 

предметным слоем произведения и его ирреальным задни:ч' 

планом. То, что называется эстетически:v! И.1И ИСКУССТЗО"I 

IIмеет у Кроче одну - идеа.1ЬНУЮ форму бытия. Эстетиче

ская форма существует лишь в сознании и ее создание за

вершается в He:v! до практической объективации образа. 

Предметно-физическое бытие произведения искусства не яв
.'Iяется его конститутивным моментом, ибо выражение не: 
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ТIодраЗy;llевает по необходимости своего воплощения физи

чеСЮОlir средствами. Живопись не нуждается вперенесении 

красок на полотно, музыка в исполнении, слова в произно

шении II т. д. Кроче отрицает материально-предметную сто

рону эстетического, как т. н. параллелизм между мыслящей 

\cogitante) и протяженной субстанциями. Искуссl'ВО; - пи

шет он, - не требует невозможного соединения, ибо интуи

тивный акт закончен в самом себе и является тем же фак

том, который впоследствии инте.'Iлект конструирует как про

тяженный [37; 44-45]. Искусство становится физическим 

факто:'.! .1ИШЬ в том случае, когда оно фиксировано и абст

рагировано интеллектом, когда человек, отвлекаясь от 

,чувств, рождённых произведением, направляет свое внима

ние на ка:нень или слово и начинает их измерять и считать. 

Поэтому, полностью сводя эстетическое к внутренней фор

ме, Кроче в то же время отрицает правомочность примене

ния в IIску,сстве понятий внутреннего и внешнего, ибо пер

вое подразумевает образ, а второе - технику, как два су

щественно различных момента. В действительности, соглас

но Кроче, в искусстве нет внешнего и внутреннего, а есть 

.• '1ишь интуиция, образ, завершенный и сuвершенный в фан

тазии художника. « ... понятие внешнего произведения искус
ства ... -тяжелая ошибка, философский абсурд, - пишет 

'он. Произведение иску,сства ~ спиритуальный факт и по

этому оно никогда не может быть внешним (физическим) ... 
Поиск перехода или связи между спиритуальностью и физи

чески:\! комплексом красок, звуков и голосов является без

надежным начинаниеl\l. Правда, внутреннее выражение 

.одновременно есть и движение и факт, который можно 

.конструировать логически, но знание природы вещей не 

. есть цель физики ... Физика есть физика, а не философия; 

целью же эстетики, как философской науки, является по

стижение природы Iвыразительной функции. Отсюда выте

кает невозможность применения в эстетическом исследова

нии нефилософских категорий физики» {38, 467}. Кроче срав
нивает эстетическую ценность с экономической, которая так

же >Не выводима из физического 'качества вещей. Нет вещей 
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естественно 1'!О,1езных, ~. пишет он, - а: есть т'олько пот'~ 

ребности и работа, благодаря которой физические вещи 

~1етафорически ПО,lучают это прилагательное [40, 19]. Ана

логично нет эстетического во Бrсем том, что обозначается' 

как «физика», т. е. в определенных QBeTax или в соотноше

ниях, в опреде,lенных фОР:vIах, в звуках и их отношениях 

и т. д. 

Проблема - есть .Т}И искусство физический факт

превращается в эстетике Кроче в вопрос - возможно или 

нет физическое конструирование искусства, какую функцию 

выполняет подобная конс~рукция и какая потребность рож

дает ее. Согласно Кроче, конструирование образа в· физиче

оком факте возможно и оБУСJ10'влено оно внутренней потреб

ностью человека сохранить для себя и других ШIОД своей· 

духовной работы, т. е. сделать возможным ее воспроизведе

ние з дальнеЙше:\l. Поэтому человек фиксирует созданные 

и;vl образы через посредство физических символов или зна

ков. Эта фиксация или предметная объективация эстетиче

ского осущеСТВ,lяется практически:vIИ актами. Они напраlВ· 

.1ЯЮТСЯ определенными знаниями и поэтому их называют 

обычно техническюш актюш. В отличие от интуиции, яв

,1яющейся теоретическим актом, технические акты кажутся 

внешними и и:ченуются также физическими актами; при ни

:\lают они это имя еще потому, - отмечает Кроче, - что их 

фиксирует и абстраГl!рует интеллект. Таким путем, - пи

шет он,. - к интуиции присоединяется внешний ей физиче

ский момент, к С10ВУ И :\1узыке - написанное и фонограф, 

к живописи - ПО.l0ТНО И расписанная стена, к скульптуре и 

архитектуре - камень и бронза и т. д. Эти две формы ак

тивности, - продолжает Кроrче, - настолько различ'ны. 

что художник может быть плохи:',! теХНИКО!\I, например, при

менять быстро разлагающиеся краски, архитектор может не 

предусмотреть статики и использовать непригодный мате

риал, поэт ;v!Ожет плохо выполнять корректуру печатаемых 

стихов, но неВОЗ:\10ЖНО представить художника, не владею

щего колоритом, архитектора, не способного гармонизиро

вать линий, или поэта, создающего плохие стихи [37, 46J, 
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Конечно, Кроче не отрицает значения техники' для процесса' 

практической объективации произведения. Необходимость 

определенного вида техники или труда он признает и для 

самого эстетичеокого выражения; но эта техника является 

внутренним совершенством, внутренней критикой и уздой, 

которая 011бирает, оценивает и отвергает интуиции до тех 

пор, пока не будет достигнуто подлинное выражение [43, 
13]. Цель утверждений Кроче, касающихся техники искус

ства, одна - доказать, что его предметно-чувственная сто

рона не является моментом эстетического феномена, а тех

ника, необходимая для физической объективации образа, не 

есть собственно эстеIическая техника, ибо выражение пред

llшствует практике и завершается до ее вмешательства. В 

эстетике Кроче, - пишет Сантинелло, - форма искусства 

подобна Минерве, которая рождается из головы Юпитера 

уже взрослой и совершенной, вооруженной с головы до ног 

[85, 74]. Таким образом, художественное выражение в кон

цепции итальянского философг имеет лишь идеальную фор

:vIy бытия. Предметно-чувственная сторона искусства пред

стаlвляет собой лишь средство его фиксации и не играет ро

ли в эстетическо:vI акте, если не считать ее неоБХОДИl\!ОСТИ 

для процесса репродуцирования образа. 

Понятно, что данная точка зрения сводит фактически 

на нет значение мастерства в процессе художественного 

творчества. Ни творцу, ни развитию искусства в це.l0М тех

ника и ее законы, согласно Кроче, ничего не дают. Когда 

речь идет о новой технике, - пишет он, - или об откры

тии нозых законов, которые Я'кобы внеСЮI ИЗ:\Iенение в раз

витие искусства, то в действительности мы имеем дело лишь 

с новым романоы, новой картиной и т. Д. К тому же, не го

воря уже о полно:vI отрыве духовных ценностей от матери

ального мира, Кроче проводит непреодолимую границу меж

ду теоретической и практической д.еятельностью человека. 

Стре:\1ЯСЬ оправдать этот разрыв, он переносит решение 

пробле:\1Ы единства духовной и физической стороны искус

ства во всемогущую сферу тотальной деятельности духа. 

Своеобразное единение интуиции и техники ПРОИСХОДIIТ в той 
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lсфере сознания, где осуществляется синтез синтезов. В «Эс

тетике in писе» фиксацию 'интуиции Кроче назовет комму

никацией. Понятие коммуникации, по его словам, подразу

мевает фиксацию интуиции-выражения в предмете, ко

торый метафорически называется материальным или физи

ческим [40, 17]. Понятие коммуникации, - отмечает Фор

маджо, -:- является лишь робкой попыткой Кроче, хотя бы 

,сбоку, зпустить в систему практическую жизнь искусства 

[68, 52]. В действительности это понятие ничего не меняет, 

ибо оно, по словам самого Кроче, имеет первостепенное и 

непосредственное значение для концепции тотальной фило

софии и только опосредственное для эстетической пробле

мы. Чувствуя искусственность отрыва образа от его физиче

-ского воплощения, Кроче заМ'ечает, что граница между вы

ражением и коммуникацией фактически неУЛCJIвима, ибо 

эти два процесса так тесно соприкасаются, что различить их 

:почти невозможно [40, 17} Главное з указанной идее, по его 
мысли, то, что эстетическая ценность отличается от техники 

и что ценность вещей вообще не выводима из их физических 

свойств. 

Смешение эстетического 

которые создаются для его 

ласно Кроче, неоправданное 

с физическими конструкциями, 

фиксаЦЮf, обусловливает, сог

с философской точки зрения, 

деление иску,сства на виды по принципу качест'в используе

мых физических средств, т. е. цзета, звука, слова, камня и 

т. д. И установление соответствующих им теорий. Де,lение 

искусства на живопись, музыку, поэзию, скульптуру и Т. д. 

законно и полезно в определенной обла'сти, но оно не имеет 

фИJ10СОфСКОЙ ценности. Указанные виды искусства не явля

ются эстетическими категориями. Философская дефиниция 

их сущности, как эстетического феномена, предпо.lагает оп

ределение лишь того общего начала, которое однородно 

для ,всех них. Это определение требует перехода из сферы 

отдельных наук в сферу единой науки эстетики, которая 

'есть всегда наука общая, а не специальная. « ... искусство еди

но, - пишет итальянский философ, - и оно неделимо на 

искусства» [40, 20]. 
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Отде.lьные чувства человека, согласно Кроче, не име

ют эстетических качеств, Ставить вопрос о том, что МОЖНJ 

выразить через посредство З1ВУКОВ, красок или слов, т. е. 

,связывать искусство с отде.1ЬНЫМИ чувствами он считает 

ошибочной точкой зрения. Прек'расное, как духозная цен· 

ность, не У!ожет постигаться каки:v!-.lибо ОДНИ:'1 человече

ским чувство:.!, ибо оно предназначено Д.1Я души и воспри

лимается ею, как единой аIКТИВНОСТЬЮ. Эта активность есть 

аКТIIВНОСТЬ ЧУВСТiненности, т, е. фантазия, которая присуща 

всем ЛЮДЯ'.I, даже не имеющи:\! т.ого И.1И иного чувства (нап

ример, зрения) [50, 1, 255]. Фантазия Я'вляется духовной то-' 

тальностью, которая заК.lючает в себе все мн.огообразие ре

а.1ЬНОСТИ. ПОЭТО:\IУ, например, живопись в душе предстает 

не ТО.1ЬКО как цзет, но и как звук, и как слово, и даже как 

тишина, которая в некотороУ! роде есть зву,к и сло,во. Так·· 

же и в 1I>la.leHbKoM стихотворении для человека, имеющего 

художественное чувство, дана и музыкальность, и живопис

лость, И ску.lьптурная сила, и архитектурная структура, ибо 

искусство всегда едино и различает,ся лишь по выраженной в 

нем персона.1ЬНОСТИ художника и состоянию его души [40, 
20J. 

Так, поставив себе целью доказать полностью идеаль
ный характер быт,ия художественного выражения, KrOti~' 

приходит к отрицанию его предметно-чувственной стороны, 

как конститутивного момента эстетического, и, следовате.1Ь

но, ,к субъеКТИВЛlстическому пониманию искусства. Пороч

насть этого ВЗГ,lяда и вытекающих из него выводов стала 

предмето:'>! критики многих представителей как :'vIарксист

екой, так и буржуазной науки. Современная итальянская 

эстетика, в противовес попытке Кроче растворить искусство 

в выразите.1ЬНОМ акте, который диокзалифицирует момент 

его внешнего, чувств'енного объективирования, стремится вер-

нуть искусству объективность в его физическом существова

нии. Она требует возвращения к концепции де Санктиса, 
у которого форма неотде.1Има от предметной стороны про

изведения. Связь духовного момента с физичеСКЮ1 подчер
кивается Стефанини, Диано, Парейзоном, Формаджо и дру-
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ГИ:\1И эстетиками· Трудность вопроса, - ОТ:\1ечает Парей
зон, - состоит в том, что в произведении искусства надо вос

принимать не дух в теле, а само данное к а к значение, само 

тело как дух. В произведении искусства тело есть в с е. В 
нем нет ничего физического, что не являлось бы ДYXOBHЫ~! 

значением [58, 183]. 
Отрицание преД:\1етно-чузственного момента, как консти

тутивного моыента искусства, и сведение его к технике фик
сации образа, которая гетерогенна эстетической активности, 
;'лубоко ошибочно. данная точка зрения, исключает из ис

кусства ту сторону, без которой его существование He1rbIc
.1ИМО. Объективация образа в том или ином чувственно:\! 

материале не является процессом, следующим за создание~r 

образа. Образ создается лишь в процессе и на основе сзое

образного преобразования и оформления чув'ственноii ма
терии, называе1l10Й выразительными средствами искус· 

ства. Чувственно-предметная сторона искусства не может 

быть только знаком, который указывает на эстетическое. 

ЭстетическИ'л качеством потенциально характеризуется че

.10веческое чузство, через призму которого проходят все ин· 

ДИВJIдуа.lьные и общественные ценности, выраженные в ис

кусстве. Но качественное своеобразие Пtроизведения идет и 

от той материи, в которой опредмечивается образ. Звуко
пись слова, цвет, камень, внутренняя интонация и ритм зву

ка, их соотношение также обладают качеством, которое ор

ганически входит в общее эстетическое качество произведе

ния. Эстетическое свойство, например, золота и серебра, 
заключающееся в их цвете, делает их естествеННЫ:'>I матери

алом для создания произведений искусства. Чузство цве
та, - пишет Маркс, - «является попу.lя!рнеЙшеii формой 
эстетичеокого чувства» и, следовательно, физические овой
ства красок, так же как и мрамора, звука и т. д., «не лежат 

вне области живописи и скульптуры» [3; 72, 210], музыки, 
поэзии и архитектуры. Именно ПОЭТО:\1У ;vrа.1еЙшее JI3,\Iенение 

оформления в материи изменяет и часто искажает образ. 
Процесс опредмечивания образа имеет огромную важность 

не только с точки зрения его технической завершенности, но,. 
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главным образом, для выражения смыслового значения про

изведения. 

Само собой разумеется, что даже эстетические свойства 

физических предметов создаются в отношении с сущностны

ми силами человека, а не независимо от них, пбо «челове

ческий вкус к природе, человеческое чувство природы» соз

дано собственным трудом человека [3, 42]. В обществе, -. 
пишет Маркс, - предметная действительность становится 

действительностью человеческих сущностных сил. Все пред

меты становятся для человека «о n р е Д '\! е ч и в а н и е l\f 

его самого, утверждающими и осуществляющи'\!и его инди

видуа.1ЬНОСТЬ преД;Vlетами ... » Но «то, к а к они становятся его 
пред:>rетами, зависит от при р о Д ы п 'р е д м е т а и приро

ды соответствующей ей с у Щ н о с т н о й с и л ы, ибо имен

но оп р е Д е л е н н ы й х а р а к т е р этого отношения соз

дает особенную, д е й с т в и т е л ь н у ю форму утвержде

ния ... Специфический характер каждой существенной силы 

составляет именно ее с о б с т в е н н у ю с у Щ н о с т ь, а зна

ч и т и с п е Ц и Ф и ч е с к у ю фор м у ее опредмечивания, ее 

п р е Д м е т н о г о, Д е й с т в и т е л ь н о г О, живого б ы т и я» 

[3; 42-43]. Иными словами, эстетические свойства пре,J),rет

ного мира существуют лишь для «о Ч е л о в е ч е н н ы х 

чу з с т в», Д,lЯ глаза, умеющего понимать красоту красок и 

фо'р:vrы, для слуха, умеющего слышать музыкальность зву

ка. С другой стороны, ч е л о Б е ч е с 'к о е чувство возникает 

«только благодаря бытию и х предмета, благодаря о ч е л 0-
в е ч е н н о й природе» [3, 43]. 

По сравнению с дискурсивны;v! интеллеКТО:>I, посред

ством которого человек опредмечивает себя только в созна

нии (понятие), художественная фантазия является такой 

сущностной силой человека, которая удзаивается одновре

менно и теоретически и предметно. Правда, еС.1И И'lrеть в 

виду поэзию, ПОСКО.1ЬКУ речь идет в данно'\! случае ,1ИШЬ о 

физической стороне образа, то может показаться, что в этом 

отношении различия в способе бытия между образо'\!, с од

ной стороны, и понятием, с другой стороны - нет, ибо оба 

они выражаются в С.l0ве. Но дело в TO:>I, что физическая 
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сторона Сl0ва, т. е· его звукопись, ритм, ВНУТр2нние соотно

шения играют существенную роль в конструировании эсте

Т!Iчес'кого качества слова и его художественного значения, в 

то вре:'>IЯ как в понятии, в конструировании его значения они 

этой ро.1И не имеют. Бытие искусства в этом СМЫС.lе двух

планово, оно идеально и предметно-чувственно однозремен-

110, т. е. оба момента ЯВ.1ЯЮТСЯ КОНСТИТУТИВНЬВШ момента:\1И 

его сущности. То, что характеризуется идеа.1ЬНЫМ бытием, 

постигается .1ИШЬ через предметно-чувственное и на его ос

нове. Вне специфически ОфОР:'>lЛенной чувственной материи 

образ оказывается неу.l0ВИМЫ~1 и непостижимым. Каким об

раза:'>! предметно-чувственная данность создает бесконечное 

многообразие и г.lубину художественного значения. это уже 

другой вопрос. 

Следовательно, эстетическгя ценность неВЫВОДИ'>1а из 

физических свойств вещей, в этом C~1ЫC,le Кроче прав, прав 

он и в том отношении, что художестненная ценность не вос

IIрини,мается каким-либо одним чувство;">!, в проuессе ее пv

стижения актизна вСя эстетическая способность в ее uелост

ности и единстве. Но художественная ценность включа

ет в себя как конститутивный и органически!! момент 

предметно-чувственную сторону искусства: ее элементы 

также соотносятся и организуются творчеСКИIll актом, 

Е3Е ,у, другие элементы произведения, и выполняют опреде· 

.1енную функцию в образовании эстетического значения. По

этому художественное выражение не может быть толька 

внутренней, чисто духовной формой, а физичеОКIlЙ момент 

искусст'ва гетерогенным ей знаком. Подобное понимание 

предметно-чувственной стороны искусства снимает в эстети

ке Кроче необходимость философского исследования законо

мерности существования раз.1ИЧНЫХ видов искусства. Одна

ко тот факт, что эстетическая ценность выражается в раз

,1ИЧНЫХ формах предметно-чувственного бытия. не случаен. 

Художественный образ выражается в определенной чув

ственной материи в силу внутренней закономерности. Это 

признает и Кроче· Те интуиции, - пишет он, .- которые вы

ражены в «Илиаде», невыразимы в живописи и т. д. с.lедо-
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вательна, де.lение искусства на виды не может И'>1еть э:\ши

рического характера, как это утверждает Кроче. Выраже

ние, - пишет он, - есть вид, который не :\10жет функцио

нировать в качестве рода, у него нет раЗ.1ИЧНЫХ видов и его 

к.lассификация с фи.l0СОфСКОЙ точки зрения неДОПУСТJI'V!а 

[34, 76]. Считая, что разделение искусства на виды Э:'vIПJ!РИЧ
НО, Кроче. те:\! самым, подрывает основы эстетики, как на

уки философской, ибо отрицает возможность философского 

объясне:1J!Я всех общих заКОНО'>1ерностей иску;:стза. Эта тен

денция его доктрины дает право современным авторам го

ворить о кризисе фИ.l0СОфСКОЙ эстепгки вообще и о необхо

ДiВ10СТИ ее за:\1ены отде.1ЬНЫ'>1И теОРИЯ:\1И искусства. 

Художественной ценности нет ТО.1ЬКО .1ИШЬ в предмет

но:\! бытие и нет ее вне него. Только сзоеобразное диа.lекти

ческое единство идеа.1ЬНОГО !I преД~lетного, своеобразное от

!-Iошение субъективного и объективного способно СОЗ,'I,ать то 

lIераСТОРЖИ:\lOе единстзо разнородных П.lанов бытия. кото

рое представ.'1яет собой искусство. Кроче, постигая чувствен

ную опреде.lенность эстетического факта, как нечто ПОЛIO

стью внутреннее и духовное, логически ДОЮI,t:'Н ПРИЙТJI К 

крайне'>1У субъективизму. Даже ,1,.lЯ представите.lеЙ И.1еа.1Н

стической эстетики субъективистическая тенденция его докт

рины оказывается неПРИб!.lемоi'I. Кассирер, КР!IТикуя кро

чеанское опреде.lение искусства как выражеJIИЯ чувства, от

:Уlечает, что в этой дефиниции подчеркнут спиритуальныi'! :\10-
мент и не учтен объективный момент произведения. MaTe~ 

рия искусства, - пишет он, - И:\1еет у Кроче только Т2ХШI

ческую. но не эстетическую ценность, ибо будучи необхо.1И

мой Д.1Я Кс}:\lмуникации интуиции, она лишена значения в от

ношеНИlI ее сущно~ти. В деЙствите.1ЬНОСТИ же, ,1ИНIIИ. риты, 

цвета и т. д. не просто часть техники И.1И спо,собов выраже

ния, а неоБХОДИ:\1ые моменты т'ворческого процесса [63; 141, 
142]. Эстетических качеств, внутренне связанных с осо
бы:\! POДO~1 :\1атерии, наПРИ:'>IЭР, не отрицает р. Ингарден 
[58, J68] 11 ряд других фи.l0софов-идеалистов. КРОЧ2, - пи
шет Формаджо, - объясняет лишь субъективный MO~!eHT 

эстетического духа. Его фОРl\Jуnа тождества интуиции-
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выражения, по мнению Формаджо, порочна, ~Iбо выражение 

есть всегда нечто БО"lьшее, чем интуиция; поэтому антинату

рализ:.1 Кроче оказывается самой бедностью его спиритуа
.1изма [68, 55]. 

Пожа,lУЙ, Кроче :\lOг возразить своим оппонентам, что 
он вовсе не 011рицает практической объективации эстетиче

ского, что единство эстетического и практического моментов 

искусства осущеСТБ.1яется в области тотальности духа по

cpeДCTBO~! синтеза синтезов всех его активнастей. Но, во

первых, сау! Кроче категорически подчеркивает абсолютное 

раЗ,1ИЧIIе выражения и его практической объективации, ко

торая следует уже после ПОJ1НОГО завершения эстетического 

синтеза. Во-вторых, поскольку диалектика форм духа у 

Кроче фактически не осуществляется, единство выражения 

и практической объективации просто постулировано, но не 

доказано. Крочеанская диалектика различий не в состоянии 
оправдать ПОД"1tIННУЮ диалектику субъективного и объек

тивного ~1O:VleHToB искусства, как процесс противоположения 

11 единства духовного и материального. ПОЭТО:\lУ у Кроче, 

по справеД,1ИВО:VIУ замечанию Формаджо, искусство 11 тех

ника в отношении конкретного художественного опыта ока

зываются абстрактными фантазмами [68, 58]'. 
Од,нако !! самому Кроче не удается быть последователь

HЫ~1 в вопросе полной гетерогенност,и физической сто'роны 

искусства по отношению к эстетической ценности, ПОСКО,1ЬКУ 

в восприятии искусства физ'ичес'кому стимулу он придает 

существенное значение. Так, Кроче подчеркива:,т важность 

сохранения всех качеств физической стороны произведения 

и знания тех условий, в которых она ПО,1учила свое ~Ущt

ствование. Оба эти момента нграют существенную роль в 

процессе воспроизведения выражения таким, каким оно бы

,10 В сознании его творца. Изменение чувственно-материаль

ного моыента произведения становится помехой для пости

жения образа. Написанная маслом картина, - пишет Кро

че, - чернеет, фрески бледнеют. скульптуры теряют головы, 

носы, руки, архитектурные памятни'ки разрушаются, поэти

ческие тексты искажаются и т. д. И поэтому необходима их 
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геставрация. с'тедовательно, подвергшись превр аТНОСТЯ:V1 

вреУlеНlI, произведения искусства теряют нечто и в эстетиче

CKO~I отношении и требуют физической реставрации для вос

стаНОВ.1ения своего подлинного качества· Реставрация и ис

торическая интерпретация произведения в концепции Кро

Ire ВЫГ.1ЯДЯТ как необходимые моменты всеобщей основы 

эстеТJlческого суждения. Подобная постановка вопроса пра

вомочна, но она противоречит исходной точке зрения Кроче. 

Ибо ПОС:КО,1Ь'КУ физическая сторона эстетического гетероген

ный Д,1Я него факт, она не может служить оснозани~ы для 

зстетического суждения. Остается непонятным, как возмож· 

1-10 постижение эстетической ценности на основе того, что не 

5IБ.1яется ее структурным, конститутивным 'моментом. Не

понятно. поче;\1У т. н. внутренняя чувственность образа всегда 

КООРДНI-lllрована с определенными качестваыи физического 

:\Iира, еС,1И между нюш нет органической с'вязи и их соеди

.аение происходит вне эстетического опыта. Только допустив 

заранее предустановленную гар:'<.1ОНИЮ физического и цен

ностного :\IИра или, говоря языком Кроче, гармонию интуи

ТИЗl-lоi! ~I практической форм духа, можно объяснить этu 

удивите,1ьное совпадение двух рядов действительности. Но 

ПОСКО,1ЬКУ параллелизм в деятельности духа Кроче кате

горичеСК!I отрицает, соответствие создазаемого практиче

ской активностью физического знака интуитивноыу образу 

остается необосноованным. Если закономерность этого соот

ветствия не обус.10влена внутренним единством художе

ственного про изведения .и не является в то же время резуль

таТО:\1 зараIlее пр.едустановленноЙ, мистической гармонии 

фор.\т духа, то процесс воспроизведения образа теряет объек

тивную основу и оказывается целиком зависящим от субъ

ективного восприятия интуирующего. Признание предмет

но-чувственной сторон.ы произведения внешни:v! blO:vIeHTOM 
эстетического факта ОЗН2чает его распад и по необходимо

сти приводит к дуализ:vIУ, уничтожение которого Кроче счи

тает зас.1УГОЙ своей имманентист,ской философии. 

Тождество интуиции и выражения в эстетике Кроче обус

.10В,1!!зает тождест'в.о гения и вкуса, т. е. творческой и судя-

71 



щей деяте,lЬНОСТИ. «Акт творчества и акт оценки, - П1lшег 

Кроче, - тождественны, ибо философия и~еет де,10 с каче
ство',!, а не с количество:vr» [38, 4691. Поскольку в фИ,10СОф
СКО'\l C~lЫc'le различия между актами творчества I! оценюг 

нет, то Шекспир, как автор «Отелло», ОТ,lичаетсяот че,10-
'Зека, читающего его трагедию, ,1ИШЬ э:vrпирически. ПРllрода 

эстетической способности у всех людей идентичн а, !I гений, 
Б отличие от простого смертного, имеет лишь большую дозу 

фантазии. Весь вопрос з TO:vI - С какой точки зре~-][я рас
с:vrатривается эстетический акт. В o..:mo:\! случае преЛlеТО:\1 

ИСС,lедования является акт продуцирования иску;::стпа, в дру

гом-акт его репродуцирования. В принципе, еС,1Н че,10век 

подлинно IIнтуирует картину, - заК,lючает Кроче, - в его 

фантазии оживает даже са:vrый "la,lbI([ :\Iазок кисти худож
ника и он может перенести свою интуицию на ПО.IОТНО. ТОТ 

факт, что в действительности этого не происходит, объясня
ется ограниченностью интуируе:vrой человеко:vr реа,lЬНОСТИ 11 
незначите,lЬНОСТЬЮ, ,1абильностью и фрагментар~остью его 

интуиций. Художниками, по МЫС,lИ Кроче, являются те, кто 
обладает СИ,10Й ПРОД,lИТЬ И задержать 'I1O:vreHT интуиции, IIбо 
в повседневной жизни за ИНТУИЦИЮIИ с :vrО,lниеноС'но({ быстро

той С,lедуют реф,lексии и ПРОЯВ,lения воли, :vrешающне ИХ )':\1_ 
ножению 11 расширению. 

Положение о тождестве IIНТУИЦИИ и выражения. особен
но это сказа,10СЬ в первой «Эстетике», оБУС,10вливает возник

новение трудносте{[ не ТО,lЬКО эстетического, но н общефи

,10СОфСКОГО порядка. Интуиция-выражение, СОГ,lасно Кро
че, едина и неде,lи:vrа. Она, как от:vrеча,10СЬ, есть ЗНД, кото

рый не :\1Ожет функционировать в качестве рода ][ подраз
деЛЯТl>СЯ на виды. Интуиция-выражение всегда ЯВ,lЯ('Т

Ся эстетически:vI факто:vr, ибо качественно все ИНГУI!ЦН!! од

нородны. Деление интуиции на простую, инте,1,lектуа,lЬНУЮ 
и эстетическую интуиции Кроче считает ошибочной I! "lИсти

ческой точкой зрения. Существуют,-пишет ОН,-ча,lые и 
большие или более значительные и возвышенные ШПУИЦИИ. 
С малыми IIНТУИЦИЯ:vIИ человек имеет де,10 в каЖ,Jод~евноi'r 
жизни. Они суть такие фразы, как «вот собака», «этот пред-
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мет тяже,lЫЙ», «это мне нравится», ослепительный поток 

света и красок, IIЗ которого едва зыделяются некоторые' 

единичные признаки и т. п. Но б.тагодаря растущ,,,й КОН

центрации духа ма,lые интуиции постеlПенно расширяются II 
их сменяют большие интуиции. Нвиду того, что указанный 

процесс подразумевает лишь количественное изменение, С· 

философской точки зрения для определения интуиции он 

не имеет значения. Любая ИНТУИЦИЯ,-отмечает Кроче,

создается ОДНЮl путе:\l и имеет одну и ту же структуру. Гра

ница, которая ОТ,Jе,lяет художественную интуицию от неху

,Jожественноi/ И,l!! обыкновенной интуиции, эмпирична и ус·

тановить ее невозможно. ХУДОЖ2ственная и обыкновенная 

интуиция тождественны. А ПОСКО,lЬКi существует лишь од

на, качественно единая фОР:Vlа интуитивного познания, кото

рая является эстетическим фаКТО1\!, то и изучает ее одна 

наука - эстетика. В этом смысле, - ОТ:Vlечает =<роче, -
она полный аналгон ,10ГИКИ, которая ИСС,lедует самые про

стые и ca"'lbIe с'10жные понятия, как факты одной и той же 
природы. И деЙствите.1ЬНО, в СТРУКТУРНО"'! отношении все ин

туиции тождественны, ибо такое свойство как непосредствен

ность в процессе познания ЯВ,lяется их оБЩИ:V1 структур

НЬВ1 признаком. Но, ПОСКО,lЬКУ в первой «ЭстеТИ1ке» Кроче 

ИССlедовал в основном ФОР:VIалЬ'ную структуру интуitции, 

го оснозания Д,lЯ разл!!чения форм интуити'вного познання 

у него не БЫ,10. Это обусловило отрицание существоваНИЕ! 

чувственной 11 инте,lлектуа,lЬНОЙ ИНТУИЦИi'I. Чувственную ин

iУИЦИЮ, т. е. непосредственную связь сознания С объектив

НЫМ J\IИРО:VI (<<вот собака» и т. д.), Кроче назвал малой И.1И 

обыкновенной шпуицией и отождеСТВИ,l ее с эстетической 

;нпуициei'l. OJ,HaKo, еС,lИ исходить из его же концепции, то 

обыкновенная интуиция ЯВ,lяется восП'риятие"l, ибо констата

ция факта «30Т собака», нес:\IOТРЯ на ее нелосредственную 

очевидность, есть суждеНI!е о фа'кте или уста'новление экзи

стенциальности, т. е. интуиция, за которой не:vrе'дленно Сlе

дует рефлексия. ЭТЮI объясняется, что Кроче не раз упрека

,1;1 в смеше,JIIИ образного познания с восприятием. Кроче, -
пишет Г. Морпурго-Та,lьябуэ,-«сде,lал интуицию ана,10,ИЧ-> 
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НОЙ восприятию» [68, 38]. Что касается интео1Лектуальной ИН
туиции, ТО в первой «Эстетике» она понималась как МИСТlI

ческая способность, определить которую человеку не под СII

.1У. ВпослеДСТВШf, Д.1Я обозначения непосредственного ПОСТII

жеНIIЯ философской истины К'роче вве.Т понятие «intuito», 
тождестзенное понятию логического акта. Однако в его систе

ые «intuito» не ыожет быть видом ИНТУIIЦИИ, ибо эта послед

няя зсегда есть художественное выражение. Поэтому не

посредственное постижение истины, обуслов.тенное диалек

тически едины,\! процессом рассудочных и интуитивных опе

раций, в философии Кроче фактически оказывается изгнан

ны_\! из сферы деятельности сознаНIIЯ. 

ТакИ:\! образом, принцип качественной тождественности 

шпуrщии-выражения создает в систе:vrе Кроче странное 

положение: ест!! всякая интуицТlЯ выражение, т. е. эстет][

чеСI,ИЙ факт, то « обыкновенноil» интуиции не существует, 
а если она существует, то не всякая интуиция язляется вы

ражением, что противоречит исходной точке зрения Кроче. 

J'тверждеНlIе идентичности инту][ци!! I! выражения обус.10-

ЕН.ТИ фактическую невозможность установления различия 

:\!ежду художественны;-,л и научны:-.! ЩJO}введением. Любая 

'I!ысль, согласно Кроче, будь то философское или истор][че

ское суждение, выражается в слове, ибо вне языка мысли не 

существует. Но слово есть интуиция н, следовательно, эсте

тическое выражение. Поэтому .10гическая форма, выражен

ная в июве, ОДНlOвре:\IE:ННО оказывается и эстетическим фак

том. « ... всякое научное произведение, - пишет Крvче, есть f3 то 

же время произведение искусства» {38. 476}. Однако он хорошо 
понимаiJ трудности, которые возника,1!! в резу.1ыате отож

дествления интуиции и выражения II отрицания сущестзова
ния различных видов выражения. Этиы объясняется, что в 

С.1едующих своих работах Кроче попытался отграничить ху

дожественную интуицию от выразите.1ЬНОЙ формы понятия. 

Эстетическая интуиция, - уточняет он, - является чистой 

интуицией, единственно подлинной II характерной только 

для искусства. Но наряду с интуицией существует т. н. исто

рическая интуиция. Последняя представляет собой опо-
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<стредственную и рефлективную интуицию, которая со

провождает всякую научную мысль, как ее вырази

тельная форма [50; 1, 161, 160]. В более поздний период сво
ей деятео1Ь'НОСТИ Кроче вынужден будет признать существо

.ванне различных видов выражения и дать их классифика

цию, что .1ИШИТ основную фОРl\IУЛУ его концепции - интуи

ция-выражение той абсолютности, которую он ей приписы--

вал. 

в первой «Эстетике» исследоза.1ась в основно:\! фор

мальная структура интуиции. Однако ограничение исс.1едо

.вания эстетического формалыны:\! моментом интуиции еде

. .1а.10 ясным, что установление качественной специфики иС

KvccTBa и определение его сущности путем анализа стрУКТУ
'P~! интуитивного акта - невозможно. Естественно, что перед 
Кроче встал вопрос об объекте или содержании интуитивно

го познания. Как это не парадоксально, но юленно пробле
ма содержания обусловила характер дальнейшей эволюции 

крочеанской эстетики чистой формы и дао1а возможность е\: 

автору установить .специфику искусства, заключающуюся ;з 

,€гo .1ИРIIЧНОСТИ. 

ЧУВСТВО КАК СОДЕРЖАНИЕ ИСКУССТВА И ЛИРИЧЕСКАЯ 

ИНТУИЦИЯ 

СВОЮ концепцию «чкстой фор:-.rы» Кроче ПРОТИ130постав

.ляет как эстетике содержания, так и эстетике формы. Непри
-eM.1e~la д~тя него и Т.Н. Э.стетика «фор'\!ы И содержания юлс

сте взятых» [38, 5021, ибо в ней форма и содержание рас

:смаТРJIваются как существующие независимо друг от друга, 

что ведет к дуализму и к отрицанию их единства. К:роче стре
мится примирить противоположные точки зрения первых 

двух доктрин и преодолеть механистичность третьей прин
ципо~! тождества или духовного слияния содержания и фор
мы в едином эстетическом акте. Дуалистичность формы и 
.'Содержания, - пишет он, - преодолевается синтезом а 

priori, «который выражает духовный акт в его цельности !! 

:I<омпактности» [51; 154}. В первой «Эстетике» Кроче счи-
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та,l необоснованной постановку вопроса о взаи~оотношенИJГ 

содержания и формы, еС,lИ под пеРВЫ).,f подразумевается эсте

тически необработанна,я материя. (материа,l, предмет, содер

жание у Кроче идентичные понятия и обозначают он!! дан

ность, существующую вне теоретического субъекта), а по,], 

второй - его обработка или эстетический акт. ОТ качества' 

содержания, - пишет он, - перехода к качеству формы нет 

[34, 19], и содержание СЮIО по себе .1ишено каких-либо эсте
тических свойств. Естественно, что вопрос слецифIIКИ со

держания искусства, как предшествующего эстеПlчеСКО).,lУ 

синтезу, остался вне преде,10В вни~ания Кроче. БО,lЕ'е того, 

в первой «Эстетике» почти ничего не сказано и о содержа

нии, уже преобразоваННО:\l фОР:\lОЙ. 

ПО,10жение о построении фОР:\lЫ и содержания !3 еДИНО:'.f 

акте интуитивного синтеза и о неВОЗ).,10ЖНОСТИ переход а от 

качества )"Iа'l'ерии, на осно.ве КОТОРОЙ конструируется эстети

ческий акт, к !качеству фОР)"IЫ, остался в СИ,lе и ВПОС,lед

~твии. Но тем не )"leHee, центра,lЬНОЙ проб,lелrой исследова· 

ний Кроче ста,l вопрос о взаи).,lОСВЯЗИ интуиции и ее cO.Jep
жания как двух моментов эстетического синтеза. Не,lЬЗЯ не 

признать, что перед Кроче стояла трудная задача. Н~обхо

дим о БЫ,10 найти такое содержание искусства, которое, не 

знося в синтез своего качества как качества материи, в то 

же время опреде,lЯ,10 бы качество художественной IIНТУИЦИИ. 

Интуиция ДО,lжна была остаться чистой формой, созидаю

щей свое содержание собственны:\и ресурсами и в то же 

время быть синтеЗО:\1 акта и данной ему извне '\Iатерш!. Этоii 

материей интуитивной активности в СИ,lУ цикличес:кого раз

вития духа стало чувстзо И,lИ Т. Н. состояние душ!! (stato 
d'апimо) (<<Чистая интуиция И .1ирическиЙ характер искус

ства» - 1908 г.). В резу.1ыате, ;цефиниция искусства приня

ла следующую ФОР:\IУ,lИРОВКУ: «искусство есть подлIННЫi'r. 

эстетический синтез а priori чувства и образа в ин
туиции, о которо:'>\ ;\lОЖНО сказать, что чувство без образа С.lе

по, а образ без чувства пуст» [37,40]. Однако, как справедливо 
заыечает Г. ra,l.1ll, признание содержаниеы искусства чувства 
превратило практическую wктивность R первую ступень духа 
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'{59, 304]. Естественно поэтому, что принцип первичности ИН
туитивно!! ступени в идеа.1ЬНОМ раЗЗИII1И ДYXO~HЫX форм п,:)
терЯ.1 фактически свое значение. ИНТУИТИВНОI! ~ктИ'вности, 
как субъекту, БЫ.l противопоставлен независимыи от нее и 
И:\lею;Циi'r собственный -способ бытия объект познания. Та
ким образом, изгнанная из пределов философии природа 
веРНУ,lась в систему Кроче в лице чувства, С,~идетельствуя 
тем Ca:\lbIM о невозмоЖНОСТИ построения какои-ли~о теории 
познания без ее при-сутствия, хотя бы под маскои чужого 

Дж д' женТИ,lе который резко КРИТИ1ковал своего КО;l-имени..' Ф 
,.1егу за т. Н. «эмпирический» характер его филосо ии, пи-

V Кроч.е эстетиче-ский сннтез представлен как ду-
,сал, что . ' u 

ховная аКТИВНОСТЬ, обращенная к объекту, которЫИ предпос-
,лан ей. В реЗУ,lыате, - заключает он, - искусство пости
гается дуа.1истически, а синтез оказывается присоединением 
,фор:чы к чувственному содержанию [70, 198]. " 

Единственной материей искусства, выражае:\IОИ в обра-
.зах, согласно Кроче, являются чувства, душевное состояние 
человека, т. е. весь человек, который думает, желает, лю
,бит и ненавидит, который могуч И слаб, возвышен и унижен, 
а, следовательно, весь универсум в его вечном становлени: 
'[40, 74]. Чувства представляют собой материю искусства и 
том С:\1ЫС,lе, что они, будучи позицией автора по отношению 
к ~IИРУ реальности, являются руководящим принципом В 0:
боре И оценке изображаемых в нем характеров и событии. 
Подлинная материя искусства, - пишет Кроче. -:: есть 
чувства поэта; именно они объясняют, почему и по какои при
ч·ине поэт обращается к даННЫ:\1 вещам, а не к другим 

[44, 31]. 
В своей вн.еэстетичеокоЙ автонОМИИ чувство в системе 

итальянСКОГО фи.10софа является практической или воля-
u Ф u духа Практическая активность называется чув-

щеи ормои . ') 
ством лишь В ее переходе в материю теоретичности (teoreS1 , 
когда она уже не есть актуальное действие, а восп?инима
етСя в аспекте страсти, как чувство, рождаемое деиствием, 
как удовольствие или печаль. чувство связывает искусство 
.с действительностью, ибо через него происходит познание 
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реа.1ьно~пr и наполнение образа все:vrи другими моментаМТЕ' 
духовнои Жизни. Чувство, по С,lОва'М К:роче, сваривает круг 
духа и в этом заключается его значение для общей концеп
ции реальности. В то же время чувство объясняет, почему 
ИСКусство стоит по ту сторону реального и ирреального и пред-. 
ставляет реальность как грезу. В ОТ.1ичие от дейстзия, кото
рое существует реально, ЧУВСТВО, по .\!ысли К:роче, есть же-. 
лание и реально оно не существует. НО и оно 06ладае'Г' 
своеобразны.\! существованием, ибо существует как возмож
ность или ВОЗМожная реальность. История изображает дей
ствие uи еuIИ она говорит о же.1аниях, то лишь как ОТЛИчных 
от деиствия. Поэто.\1У она есть восприятие и ВОСпоминание 
восприятия. В отличие от истории искусство не обладаеr 
критериумом для различения действий и жеu1аниЙ. Оно берет 
эти аспекты u практического духа в их нера::mичимо·сти и пред
стаКlяет деиствия, как жеu1ания, а желания, как действия. 
« ... наивное представление (т. е. искусство, Е. 1.), - пишет' 
К:роче, - есть именно предстаВ.1ение реальности как грёзы. 
Ибо реальность это не что иное как становление, возмож
ность, ставшая действительностью, желание, ставшее деЙ. 
ствием, которое затем Вновь рождает неудовлетворенные
чувства [36, 173]. 

ПрактичеСкое чувство, являющееся в своей сфере пози
ТIШНЫ.\! 1Ao:vreHTO.\1, актуа,lЬНОЙ печалью И.1И радостью, доб.
ро:'.! или ЗЛОi\l, дает искусству необходимый для него мате
риа,l, но в само.\1 Искусстве оказывается чистой негативно
стью. Фантазия, - пишет К:роче, - есть преобразование 
практичеСЮIХ ценностей в ценности теоретические, состоя
ни~ души И образы [38, 25]. ЧУВСТ30, преобразованное фор
мои, предстает в ней как чувство созерцаемое (contemplato) 
и ПОЛНостью раствореНное в образе. Поэтому искусство не 
есть ни чувство, ни образ и Ни их cy:vrMa, а суть «созерца
ние чувст_ва» или «лирическая интуиция» [40, 4Т8. Став со-

8 Эквивалентные понятия лирической ИНТУИЦИИ _ чистая ИНТУИЦИЯ, 
наИвное представление реа,lЫIOСТII, созерцаемое чувство, персональна5f 
ИНТУИЦИЯ, ибо все они, по С.l0вам Кроче, ЯВляются дефинициями эсте-
гической активности и ИСкусства. 
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держанием искусства, чувстзо в эстетике К:роче не только 

приобретает новое качество, но оказывается целико:YI и пол

ностью созданным эстетически.\! синтезом, ибо синтез а priori 
подразумевает тот факт, что образ и эмоция получают су

ществование в одном и том же акте выражения. Мир эстети

ческих чувств, - пишет К:роче, - является «ирреальным .\!И

ром, который есть лишь постольку, поскольку мы так пола

гаем его» [44, 46]. Поэтому рассматривать эти чувства в их 
зависимости от чувств, предшествующих интуитивному синте

зу, бессмысленно. В искусстве,-пишет К:роче, - реально ис

пытанное чувство отрывается от своей практической и реа

,1истической почвы и становится мотивом, фОРМИРУЮЩИ:\i .\IIIР 

грёз, в котором тщетно искать реальность этого чувства 

[44, 79]'. 
Эстетическое чувство представляет собой своеобразное, 

унифицированное чувство, которое ут'ратило характер обыч

ной эмоции и превратилось в единую установку душевного 

состояния художника. Оно является ведущим мотиsом И.1И 

,1ирически.\1 акцентом произведения, т. е. его ДО.\1инирующим 

чувством, которое объединяет все остальные чувства и по~

ностью подчиняет их себе. Будучи содержанием искусства, 

хvдожественное чуsство отличается от формы лишь идеаль

но [44; 42, 30J. Если считать содержанием искусства практ!!
ческое чувство, а формой интуитивность, т. е. теоретичность, 

то неВОЗ.\10ЖНО понять, - утверждает К:роче, - каким об

разом чувство может быть теоретическим, а интуиция - ЛI!

ричностью. Выход из этой трудности, по его мнению, ОДИН -
признать, что «форма есть содержание 11 что чистая интуи

ция есть сама лиричность» [38, 22J. Таким обраЗО;\i. с одной 

стороны, практичес'Кое чувство, как момент эстетического 

синтеза, внесло в чистую интуицию характер лиричности, с 

другой стороны, оно осталось вне синтеза, ибо никакое каче

ство, u1ежащее вне формы, не может стать ее качестsом. 

Понятие лиричности в эстетике К:роче выражает лишь 

природу или сущность искусства. Поскольку лиричность есть 

состояние души в ее цельно'сти и единстве, т. е. вся реаль

ность, рассматриваемая sub specie intuitionis, а не какое-
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.либо частное содержание, то она в то же время яв

·ляется эпичностью и драматичностью. Лирическое, эпиче

ское и драматическое в концепции Кроче представляют со

бой три идеальных момента единого процесса эстетической 
объективации. Этот процесс начинается лиричеоким Излия
нием «я». Затем «я» как бы отрывает от себя чувство и рас
сказывает о нем (эпичность). Процесс завершается перехо
доС\1 к драматичности, когда «я» создает для себя т. н. рупо

ры или драматические персоны. Поэтому лиричность, - пи

шет к·роче, - есть сама художественная объективация, бла
годаря которой «я» видит самого себя, рассказывается и 

драматизируется. Лирический дух формирует как поэзию 

эпоса, так и дра'мы, и ОТ.lИчаются они друг от друга лишь 

внешними признаками [40; 22-23}. Своеобразное значение 
имеют в эстетике Кроче и Понятия романтического и класси
·ческого. Первое указывает на эмоциональное содержание 
произведения, второе - на его формальный момент, и по

этому подлинное ис~усство есть одновременно искусстзо 

романтическое и классическое. Такие же понятия, как траги

ческое, комическое, возвышенное и т. д., Кроче считает пси

хологическими понятиями, 060значающи;чи лишь тоталь

ность эмпирически различенных и разгруппированных чувств, 

которые предста'вляют собой вечную материю художествен

НОй интуиции [40, 23]'. Понятие комического в искусстве, _ 
пишет он, - обозначает ЭС\1пирический аспект мира чувств, 
который является материей ПОЭЗlНи, но не формой, и полага.ть 
КОС\1ическое среди эстетических катerгорий-ошибка [40, 2891_ 
Лоэтому классификацию литературы и искусства по их со. 
.держанию, качество которого не определяет качества формы, 

l(рочесчитает законной и полезной в эмпирической науке 
жанров, но ошибочной в эстетике. Философскую ценность 
имеют только 'категории лирИчности, ЭПИЧНости и драматич

ности, пони маемые ка'К моменты объективации эстетического 
-чувства и Я'вляющиеся вс·ег да лиричностью. 

Сущест'венным характером созерцаемого чувства яв
.ляется его бесконечность (infinita), которая противопостав
. пяется в эстетике Кроче конечности (finita) практического 
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чувства. Бесконечность чувства подразумевает два взаимо

·связанных аспекта. Во-первых, всеобъемлющность выра' 

женного в искусстве чувства, т. е. его способность выражать 

космос, «Всё» (Tutto), быть универсальным чувством. Чтобы 

подчеркнуть универсальность познавательного характера ис

кусства, Короче вводит в свою эстетику понятие космической 

интуиции, отмечая, что бесконечность чувства называется 

также универсальным или космическим характероС\1 поэзии 

[40, 81. Во-вторых, бесконечность чувства подразумевает то 

.обстоятельство, что оно является одновременно и определен

HbI:V! и неопределенным, невыразимым в логических терми

нах чувством. Обладая конкретным содержаниеС\1, художе

ственное чув.стЕ'О имеет в то же время бесконечное множе

ство неопределенных оттенков или нюансов. Эти нюансы ле

жат в его глубинах, они определяют специфику всего произ

ведения и придают ему неповторимую индивидуальность. С 

точки зрения этих оттенко'В эстетическОе чувство неисчерпае

мо, дать ему точное определение невозможно, ибо оно бес

конечно и универсально. Оно, по словам Кроче, проросло сво

ими корнями во все уголки духовной жизни, которая QТ'KpЫ

. .lась ему во всей своей целостности, с характерным для нее 

звучанием чувств - будь то радость или печаль, наслажде

юrе или боль и т. д. В эстетическом чув'стве все его оттенки 

находятся в тесной взаимосвязи. Поэтому, сохраняя свое соб

ственное лицо и свой доминирующий мотив, чувст'во В ис

кусстве не исчерпывается собственным содержанием. Так, 

комический образ, если он комичен поэтически, - пишет 

Кроче, - несет в себе нечто такое, что не КОМИЧНQ, как это· 

мы видим на примере Дон-Кихота и Фальстафа [40, 9J. Беско
нечность чувства - то содержание, которое лежит за ска

занным или на,рисованным и открывается нам в процессе по

степенного и бесконечного проникновения в его глубину, до

ступную только художеСТ'Iзенному видению, ибо чувство в 

искусстве опосредствуется не логически, а в форме прекрасно

го, в «истине», СТ2вшей и.скусством. «Поэзия,--опишет Кроче,

есть не общее, а индивидуально-универсальное, конечно

бесконечное» [43, 1251 . 
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Установление своеобразия ,1ирической интуиции или эсте
тического чунства придало большую четкость и определеЕ

ность понятию индивидуального, которое в первой «Эстетике» 

как бы созпадало с понятием единичного. Индивидуальность. 
художественного произведения обусловлена его содержани

е:'.!, т. е. выражеННЫ:\1 в нем чувство;\! или состоянием души,. 

которое всегда индивидуально и неПОВТОРИ:\fО. Оно раскры

вается как бесконечность возможных и постоянно новых ac~ 

пектов содержания искусства, ибо это последнее представ

"1яет собой не проязление И.'IИ отражение данного чувства, а 
«постановку И разрешение проблемы» [39, 150]. Практиче

ская жизнь, новые духовные ситуации ставят перед челове

КО:'1 всегда новые пробо1емы. Но художественную истину эти 

пробле:\fЫ приобретают лишь в искусстве, которое, по сло
ва;\! Кроче, решает их образно, в эстетических фантаЗУlах. 
Каждый раз художественные пробле;\!ы решаются зановО' 
не только з процессе создания произ'ведения, но и в про

цессе его воспроизведения, ибо творческая деяте"1ЬНОСТЬ и 

судящая деятельность, т. е. гений и вкус в эетеТlше КрО'че 

тождественны. В процессе творчества, - пишет Кроче,

решаются пробле:\1Ы, которые в одно и то же вре:\1Я нО'вые 11 
Iцентичные, ибо каждый раз дело касается I!нтуирования 

части всего и каждый раз эта часть другая и все окрашива

ется и определяется по-иному 139, 151]. В данном суждении у 
Крачеверно подчеркнута сущность т.зарчества, заабще, J[ 

художественного восприятия, в частности. Тварчество всегда 

подразу;\!евает решение проблем, поставленных п,сред ху

даЖНИКОуl данным моментом, даннай ситуацией, что опреде

.1яет отбор, осмысление и оценку фактов, выражае:\!ых им з 
произведении, и, следовательно, его неПОВТОРИ:'IУЮ индив]I

дуа.1ЬНОСТЬ. ТаКИУI же тзорческим процеССО~1 Я'вляется и 

восприятие искусства. В каждом акте васприятия того И,1И 

иного произведения человек акцентирует именно те сторо

ны, чувства или идеи, которые волнуют его в данный момент 

и требуют решения. Tel\1 ca:VlbI:\l, он как бы зановО' творит это 
произведение, давая eCl.lY новую индивидуа.1ЬНУЮ окраску 11 
определенность. 
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с лирической интуицией в эстетике Кроче тесно связано 
понятие персона.1ЬНОСТИ. Познание реальности в искусстве 

преломляется через призму чувства художника, через приз

му его душевного састояния и, следовате,1ЬНО, несет на себе 

печать его персональности. По словам Кроче, именно свое

образный контакт с персональностью художника вызывает в 

человеке, созерцающем то или инае произведение искусства, 

взволнованность. Однако поэтическая персональнасть ЯВJ1Я

ется идеальной, а не ЭCl.1'ПирическоЙ персональностью худож

ника. Правда, она подразумевает и элемент эмпирической 

личности, поскольку искренность художественного праизве

дения означает, что выраженное в Не':\1 душевное состаяние 

становится и собственным чувством автора. Но в основном 

ИСКУССТIВО, саГ.13СНО Кроче, язляется выражением паэтиче

ской персональности и именно поэтому оно заключает в себе 
момент всеобщности. Отсюда вытекает парадоксальное на 

первый взгляд свойство искусства: неся на себе печать лич" 

ности художника, специфичности его субъективного видения 

реальности, оно в то же время становится ее объективным 

выражением, в котором эта субъективность как бы исчезает. 

В подлинно великом произведении искусства,-отмечает Кро
че, - нет следа эмпирической· персанальности автора и луч" 

шИ'\! ПРИ2\1ером тому Я'В"1яется творчество Шекспира. 

Кроче отрицает возможность привнесения в искусство 

непосредственного чувства как психофизическаго феномена. 

Выражая чувство, искусство дает e·IY теоретическую форму. 
Когда, например, поэт рассказывает о том, как встретил~ 

Андромаха Энея, - замечает Кроче, - сам ан не переЖИВq

ет чувств своих героев, а делает их предметом произвед~

ния. Правда, теоретическое чувство не исключает «выраж'i

нии» чувств И В их непосредственности, в их эмпирической 

конкретности, но в искусстве, согласно Кроче, они представ" 

ляют собой момент несущественныЙ. Лишь духовное или 

эстетическое выражение придает чувству теоретическую фор

му и превращает его в слово, песню, фигуру. 

Невозможность взедения в искусство эмпирическог..о 

чувства, по мнению Кроче, предугадыва,1И уже представите-
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.1И античнай филосафии. Эта мысль была выеказана Аристо

телем в теарии катарзиса. Впаследствии эта мысль легла з 

оснаву кантавской теарии эстетическай незаинтересаванна

сти, иБО' она, сагласна Краче, подразумевает атрицание не

посредственногО' чувства в искусстве, а не отрицание значе

ния егО' садержания или сведения искусства к игре. Ваабще. 

атмечает ан, асвобаждение искусства от практическага ин

тереса не азначает уничтажения эта,га интереса. Незаинтере

сованность предпалагает лишь тат факт, ЧТО' интерес теря

ет свою практическую ценность и превращается в ценность 

теаретическую. Теаретическим характерам худажестзенного 

чувства Краче абъясняет одно из значительных свойств ис

I<:yccTBa, которое за'ключается в освабаждении челавека ат 

аффектов и насит имя катарзиса [40, 8J. 
СозерцаеУlOе чувство у Кроче исключает момент т. н. 

эстетическага наслаждения. у довальствие, - пишет он, -
не является худажественным фактам [37, 15]. В пративном 
случае, - утверждает Кроче, - оно была бы осабой фор

май духа и и:vrело бы каче,ство, отличное ат свойств д'ругих 

видав удазальствия. НО устанавить это качество невозмож

но, ибо существует .1ИШЬ адин вид удавольствия - практи

ческая фарма духа. Чув.ство удавольствия и неУДОБОЛЬСТВИЯ 

в эстетической деятельности является атз'вукам пр актиче

екой ценности и антиценности, сопутствующим ей гедонисти

ческим аккампанементом. Оно ничегО' не добавляет к соб~ 

ственна ЭСтетической активности, что однако не исключает 

возможности их каорди'нированной деятельности. Точка зре~ 

ния Кроче на феномен худажественнага наС.1аждения проти~ 

вопоставляется традиционнаму в эстетике взг.1яду,согласно 

котараму наСJ1аждение является сущесТ'венным моментом 

эстетического. У Канта, котарый развивает предшествую

'щую ему традицию, основой определения цр,екрасного явл;яi 

ется чувство субъекта и суждение вкуса обусловлено незаин

тересованным удовольствием. «Чтобы определить прекрасно 

ли нечто или нет, - пишет он, - мы соотносим представле

ние не с объектом посредством рассуд'ка ради познания, а с 

субъектом и его чувством удовольствия или неудовольствия 
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посреДСТВО~1 воабражения ... » [21, 2031. Кант различает три 

вида соатношения представления с чувством удава.1ЬСТВИЯ 

или неУДОВО,1ЬСТВИЯ - приятнае, прекрасное и даброе. Пер

вое и третье связаны с интересам и, как виды заинтересован

НОГО' удовольствия, не принадлежат к эстетической ,сфере. От 

этих видов удовольствия Кант атличает незаинтересаванное 

и свобадное удовальствие, которое принадлежит эстетиче

скому феНО~1ену, как таковому. Необхадимо, конечна, под

черкнуть. ЧТО' эстетическое удовольствие у Канта по суще

ству атличается от чувственного удовальствия и его канцеп

ЦИЯ ничего общегО' не имеет с геданистическим пониманием 

удовольствия. 

Как и у Канта, основой определения прекрасного !3 зсте

-гике Краче ЯВ,1яется чувства субъекта, незаинтереСОВaJШО1, 

и свободное, ИСК.1ючающее какую-либо зависи:vIOСТЬ ar 
внешнего объекта. Но отличие точки зрения Кроче от кантов

ской в данна:\1 вопрасе заК.1ючается в том, что созерцаемое 

чувства ПО.1НОСТЬЮ исключает момент удовольствия, а атно

шение представаения к чувству удовольствия иаи неудоволь

ствия вынесено из пределоз эстетическай сферы в аб,1а.сть 

тотальной деяте,lЬНОСТИ духа. Подразде.'1ение чувства удо

вольствия на виды К'роче считает философски бессмыслен

ным, а все теори!!, пытающиеся так !I.1И иначе абъяснить 

эстетическое чувство УДОЕО,lЬСТВИЯ, ан характеризует как 

гедонистические и ашибочные. Незаинтереса'ваннасть эстети· 

чес кого созерцания Кроче объясняет "преобразованием прак
тическото чувства в теаретическую ценность. ПрактичеС1<О

му интересу придаегся ценность в представлении; в резу.'lЬ

тате чувство теряет качества, свойственное ему в егО' автоном

ном бытие, т. е. характер удавольствия или неудовольствия. 

и превращается в свободное и чистае чувство прекраснаго. 

Поскольку соединение созерцаемага чувства и чувства удо

вальствия праисходит в сфере синтеза синтезав, то решение 

этой проблемы уже не является предметом эстетик!!. Поэто

му Кроче считает неправамочным постановку вопраса а тац, 

предшествует .1Il удовальстзие эстетическому выражению 
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или С.lедует за НИ:\I. Этот зопрос может быть поставлен лишь 

в практической жизни, где Э:\10ЦИЯ предваряет ее выраже

ние, 110:) ~Iежду ними причинная связь. В искусстве чувствu 
и выражение получают существование одновременно, в од

ном и TO~I же акте эстетического зыражения. К:раче прида

ет баоlьшае значение устанавлению точнай границы между 
ЧИСТЫМ и СОПУТСТВУЮЩИМ чувства:\1И, иБО' считает, ЧТО' все 

тайны прекраснаго И безобразногО' свадятся к ИХ определе
нию. Инагда К:роче упатребляет термин эстетическое нас
лаждение, на пад НИ:\l всюду подразуыевается эстетическае 

выр ажение, свабаднае ат чувства у давальствия. Сваеобр азие 
эстетическогО' удавальствия и егО' несва'димость к чувствен

ному ~'давальствию - несамненны. На К:роче, следуя ПРИН

ципу чистоты эстетическага фенамеаа, приходит к отрица

нию своеобразнага эстетическаго удавальствия и, следава. 

тельно, к атрицанию необходимости его эстетического ис

следования. Однако факт существования эстетического уда
ва.1ЬСТВИЯ бесспарен !I требует фШIOсофского исследования 
егО' прирады. В противнам стучае художественная актив
насть презращается в чисто гносеалагический акт, в като

рам нет места эмоциональной оценке; эстетическое же уда

вальствие Сводится к чувству обычнаго удовальствия, меха

нически присоединяюще:VIУСЯ к акту сазерцания искусства. 

Если эстетическаго у дова.1ЬСТВИЯ нет, ТО непонятно, ЧТО' 
представляет собой т. н. взволнованность возникающая, па 

словам К:роче, з результате контакта с' персональностью 
художника. Психологическое определение процесса созер-

цания К:роче не интересует и речи о He:Vl в эстетике быть не 

может. Но, самое главное, отрицание эстетической природы 

чувства удовольствия 01ишает эстетическую оценку необха

димого для нее основания. Порочность понимания итальян

Ским философом данного вапроса обусловлена тем, ЧТО' ан 

полностыо атрывает друг от друга т. н. теоретическое и прак

тическое чувства и не видит их диалектической взаима<:вязи 

в caMO'V! эстетичеСКО:\1 факте. 
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ТО'l"\ЛЬНЫЙ ХАРАКТЕР ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВЫРАЖЕНИЯ 

ВнесеНIIбl понятия чувства в эстетику Краче думал уст

ранить те труднасти I! пративоречия, катарые лагически ваз

никали нз Iюнцепции Т.Н. «чистаты» абразнага познания. 

Лризнание чувства садержанием искусства далжна было 

снять апаснасть превращения интуиции в «пустую» интуи

цию и _10казать ее спасабность быть фОР::\1ай пазнания ре

а.1ЬНОСТН. Чувства, котарое заключает в себе все зазмажныс 

аспекты ;rействительности, став содержанием искусства, ка

залось са:\10 собой снимала все возражения, касающиеся 

i)ТСУТСТВIIЯ в He:Vl интеллектуальных, этических 11 ,'I,ругих 

:\юментCJВ. К: чему вводить маральнасть в поэзию, - писао1 

Кроче, -- Еогда маральный закан живет в чувстве, иБО' ано 

является цеНТРО:\1 всей практической жизни [43, 29-301. Дать 
чувствеННО:\1У содержанию художественную форму, по мне

нию К:роче, это значит поставить на нем печать тотально

сти или космического дыхания (39, 124]. 
Однако устанавление специфИКII садержания искусстза 

не устраНIIЛО главнай трудности эстетической доктрины 

К:роче. Прабо'lема содержания и формы искусства подразу

\leBaeT ;rBa взаимосвязд·нных аспекта. Один касается вопра

са атношения содержания и фОр:VIЫ в самом искусстве. 

Втарой - взаЮIОСВЯЗИ искусства и его материи, т. е. диалек

тики фс;)м духа. В решении некаторых моментов перзога 

вопроса Кроче стоит на верных позициях. Такими мамента

\lИ можно считать прнзнание искусства живым и нерастор

ЖИ:\1Ы:\1 е;rинства'V! са;rержания и формы, попытку опреде

,.1НТЬ сваеабразие бытия интеллектуа.lьнаЙ, этической и ,'I,py
тих ценностей в худажественнам произведении. Искусства в 

апреде.1енном С:\1ыс.1е алагично, на не внеинтеллектуальна; 

оно исключает абнаженную марализацию, на ано этично: 

ана фаРl\!а, на фарма, наполненная садержанием, котарое 

апределяет ее специфику. Фармально BC~ верна, но и тальки. 

ИБО' оправдать эти паложения возможно лишь в там слу

чае, если будет доказана диалеКТJIческаявзаимасвязь ис

жусства него материи. СледовательнО', в конеЧНО:\1 итоге, ре

шение вопроса садержания и формы искусства зависит от 



решения пробл.емы отношения искусства п познаваемой юr 

деЙстзительности. Это отношение в доктрине Кроче пред

ставлено как отношение форм духа ]ыи диалектика раз

.1иченных по'Нятий. Но именно решение этой проблемы оказа

лось Кроче не под силу. Бго диа.1Ежтика, котора,я должна 

была стать основой и оправданием всех логических построе

ний доктрины, превратил ась в те Симллегады, которые унич

тожали и РУШИ.IИ все, что попадало в их царство. 

Содержание и форма в искусстве тождественны,
утверждает Кроче, - и это действительно так. Но они ста-

нозятся тождественными, прев'ращаясь друг в друга в СИ.lУ 

закона борьбы и единства проти'воположностей, а Кроче 

отрицает этот закон как основу взаимосвязи фОР~I. В его си

стеме фор'мы духа находятся з отношении простого равличия; 

.1ишенные внутреннего стимула самодвижения и возможно

сти перехода в свою противоположность, ОЮI обречены ос

таваться вечно замкнутыми в самих себе. Поэтому различия 

у Кроче нЕ' могут превращаться Д'руг в друга 11 быть тожде

l(:твеННЫI\IИ, Т. е. практическая форма не может стать ~o

держанием интуиции, а интуиция не :vIожет иметь содержа

ния. Указаннuе осложнение в вопросе взаимосвязи форм яв

ляется не только логическим выводом, С1едующим из кон

цепции Кроче, но она настойчиво подчеркивается им самим. 

С одной стороны, он признает неоБХОДIIМОСТЬ содержания 

или материи, данной эстетичеСКО:\IУ синтезу извне; с другой 

стороны, он утверждает, что эстетическая активность творит 

содержание своими ресурсами, а созерцаемое чувство деду

цируется из природы самой интуиции. Как же примирить эти 

два взаимоисключающих принципа? Кроче все время нахо

дится между Сциллой и Харибдой II стре:\!ится пройти меж

ду ними так, чтобы, ничем не пожертвовав Сцилле, благопо

лучно миновать Харибду. Но все его усилия остаются тщет

ными. Оправдать взаи~юпереход форм и спасти в то же 

время их автономность Кроче пытается С'воеобразной 

трактовкой понятий зависимости и независимости и принци

пом тотальности художественного выражения. Проблема 

целостности или тотальности эстетического выражения была 
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поставлена им уже з «Бревиарио эстеТИЮI», а предметом спе-

uиального расс:\!отрения стала в работе «Тотальный харак

тер художественного выражения». 

В циклическом раз'витии духа, - утверждает Кроче, -
каждая форма И.IИ синтез является одновременно зависи-

МЫ:\1 и независимы:vI актом. Независи:\!ость, - пишет он, -
есть понятие отношения и в этом аспекте абсолютно незави

СИ:\IЫМ может быть только абсолют И.IJ1 абсолютное отно

шение. В случае абсо.1ЮТНОЙ независимости дух или реа.1Ь

ность оказалась бы серией сопостаЫlенных абсолютов или, 

что то же самое, серией сопоставленных ничто (пullitа); 

т. е. :\!атерия БЫ.1а бы оторвана от формы и эта последняя, 

оставаясь пустой, превратилась бы в ничто. Но независи

мость, согласно Кроче, есть понятие отношения. Постольку 

кроме формы оно подразумевает и обрабатываемую ею ма

терию. Единственным выходом из затрудне·ния, создавшего

ся в зопросе взаи:\!освязи форм, Кроче считает необходи

-,,!Ость мыслить их обоюдную зависимость и независимость, 

как отношение УС.10ВИЯ к обусловленному, в котором обус

.10вленное превосходит (superi) ус.10вне, а затем само ста

новится условие:\! !I уступает место новому обус.l0вленному, 

образуя тем самым серию развития. Взиду того, что эта се

рия представляет собой круг, в ней устранен ВОЗ~IОЖНЫЙ де

фект развития, когда его первая фаза является условием 

последующей фазы, но сама не есть обусловленное, а пос

лед,Няя фаза, будучи обусловленной, не становится, в свою 

очередь, условием последующей фазы развития [37; 62-63]. 
Как пример конкретного воплощения этой общей схемы 

круга духозной жизни Кроче при водит историю любви из

вестного итальянского поэта ФОСКО.I0 к графине Арезе. 
Чувство любви у него вылилось в поэтические произведения, 

воспевающие идеализированный образ возлюбленной. Но 
впоследствии у поэта родилась потребность осознать ре

а,lьное положение вещей и он, рассказывая о своей любзи, 

описывает Арезе такой, ка'кой она была на самом деле. Та

КИ:VI образом, .1ирическая интуиция превращается в авто

биографию или перцепцию. Однако в' духе; удовлетворенном 
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познанием истины, возникает новая неудовлетворенность, 

ибо знание не является самоцелью. Она заставляет челозека 

принять определенную позицию и соответственно действо

вать. Из теоретика он превращается в политика, героя, свя

того и т. д. Так, .10гическиЙ синтез а priori обусловливает 

возникновение практического синтеза а priori. Но 'в результа
те практической деятельности рождаются но'Зые чувстза 1I 
страсти, которые становятся материей нового искусства lf 

развитие духа продолжается в бесконечность. Поэтому, -
пишет Кроче, - в искусстве всегда наличествуют понятия, 

типы, :YIOpaJlbHocTb, удовольствие, полезное и т. д., ибо OIР! 

ЯВ,lЯЮТСЯ искусством или как предшестзующие ему JЫИ как 

следующие за ним факты. Но данное объяснение опять-так!! 

ничего не объясняет, ибо ничего не говорит о том, как осу

ществляется переход условия в обусловленное. Поэтом\

К'роче вынужден внести в свою диалектику добавочный син"
тез, который стоит над все:YIИ конкретны:YIИ синтезами, как 

синтез синтезов или ЧИСТый акт. 

Как было сказано выше, тота,lЬНОСТЬ ,'J,jxa у Кроче под

разумевает единство или целостность сознания и невозмож

ЕОСТЬ реального выделения той или иной формы его актив

ности. В художественном творчестве активн а не ТО,lЬКО эсте

тическая способность, но и весь дух, поскольку он принима

ет участие в создании лирических интуиций, предостаВ,lЯЯ 

им все свое содержание и синтезируя все синтезы. Концеп

ция цело'стности эстетического выражения в смысле синтези

рования з нем основных духовных активностей - интеллек-

та, нравственно,сти и др.-является несомненно ПОЗИТИВНЬН.r 

фаКТОРО:'l1 эстетики ~роче. Но в системе итальянского фИ.l0-

,софа она не находит оправдания. Нвиду того, что синтез со

держания и формы происходит не в самом эстетическом син

тезе, а вне него, где-то в сфере чистого или абсолютного ак

та, сам эстетический синтез остается односторонним актом, 

пустой формой, лишенной конкретной и специфической опре

деленности, ибо эту определенность она получает от своеги 

содержания. Фактически Кроче ничего не говорит о том, ка

кую роль играет в интуиции ее материя - чувстзо. Как 
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.данность, предшествующая интуитивному синтезу, чувство в 

одно JI то же время необходимо и лишено всякого значения 

13 процессе построения образа. Поэтому созерцаемое чувство 

.в эстетике Кроче предстает перед нами как чувство, которое 
не И:\1еет ничего общего с практическим чузством. Оно и не 

может И;',lеть с НИ:VI что-либо общее, ибо от качества материи 

перехода к качеству формы нет. В реЗУ,lьтате, интуиция 

оказывается «чистой» в полном смысле слова, т. е. аБСО.1ЮТ

но пустоii I! ,1ишенной какого-либо содержания. К тому же, 

ОТОр'ванная от преД\1етно-чувственного бытия искусства, ибо 

оно, согласно Кроче, создается иным, неэстетическим синте

зом, а к образу присоединяется синтеЗО\1 синтезов, она в 

конечно~! итоге превращается в ничто. Так Кроче логически 

должен прийти к выводу, отрицающему его с06стзенное ис

ходное ПО,'lOжение: будучи пустой, интуиция не может быть 

формой ПОЗЕ аНIIЯ реальности II вся его аргументация, должен
cTByющaя в конечном итоге доказать познавательную функ

цию искусства и, СJlедовательно, тотальность художественно

го выражения, рушится как карточный ДО\IИК. 

Те\1 не 'leHee, Кроче полагал, что теория тотальности вы
ражения ДОl\азала и автономность, и ЧI!СТОТУ эстетическои 

формы, и на.lичие в ней д'ругих ценностных \1О:\1ентов. Един

ственны\! недостатком своей концепции он считал допущен

ное и '>'1 ПРОТlIвопоставление практического чувства и интуи

ДИИ, как бы превращающее процесс образного познания в 

отражеНllе, в пассивную рецептивную способность. В работе 

«Искусство ]·:ак творчество и творчестзо как действие», на

писанной с uе.1ЬЮ оправдать названный «недостаток» И до

казать несостоятельность теории отражения, Кроче писал: 

«Искусство, понятоекак построение собственного предмета, 

которы!! суть фантазм, мысль, понятую, как построение соб

ственного преД\lета, который суть суждение, можно назвать 

дУховны;'" действием ,(fare) т. е. созерцание:YI и понимание:YI. 

Этот акт не ЯЗ.lяется инертным восприятием предмета и 

есть творчество и действие, имеющее объектом самого 

себя» [39, 153). Теоретическое действие является постоянной 
ЛО.становкоЙ Jj .решением проблем, рождаемых новыми ду-
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ховными ситуаЦИЯ;\1И. Это доказывает, согласно Кроче, что. 

искусство не может быть отражением, а представляет собоЙ" 

творчество, созидание своего предмета. Однако ясно, что по

нимание иокусства, как постановки и решения всег:да новых. 

пробле;\1, не только не исключает его органической связи С". 
предшествующей и данной ему С\lатерией, а по необходимо-, 

сти предполагает ее. Так И~lИ иначе, признание практ.ическоЙ, 

формы духа необходи:\!ым основание:\! художественной ак
тивности означает фактический крах попытки Кроче по

строить эстети,ку чистой фор:\!ы, которая созидает CBO!~ 

предмет автоно:\шо !f ИСК"lючите~lЬНО собственным!! ресур

сами. 

ГЛАВА ВТОРАЯ 

ЛРЕКРАСНОЕКАК ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ЦЕННОСТЬ 

Единственной реальностью интуитивной активности, ко

'Торая творит эстетическую ценность или прекрасное, соглас

·но концепции Кроче, является мир искусства. Прекрасное 

d<aK ц.енностьсуществует только в искусстве ив слове, кото

рые представляют собой идентичные друг другу факты. По

-этому эстетика или поэтическая логика, как наука о выра

зительной активности духа [34, 169J, есть философия иокус

-ства и слова. Отсюда следует утвеРЖiдаемая Кроче тождест

:венность эстетики и лингвистики, определившая странное 

.на первый взгля;.L наз'вание его первого трактата - «Эстети

ка как наука о выражении и как общая лингвистика». По

-скольку прекрасное есть ценность, существующая лишь в ви

де художественного образа, итальянский философ исключает 

из предмета эстетики прекрасное в природе, считая его 

.ложным понятием. Тот, кто знаком с историей эстетиче

ских учений, - пишет К:роче, - не может не заметить свое

,образия его концепции, которое заключается в сведении 

эстетики к философии искусства и в исключении из ее сферы 

Т. н. теории прекрасного [39, 289}. Разграничение теории пре
красного и теории искусства, согласно его мнению, ошибоч

но, ибо вне ИСКУ'сства прекрасно,го нет. Разность имен, вы

ражающих сущность искусства - интуитивное, выра'зитель

ное, прекрасное, эстетическое, фантазийное, словесное и 

Т. Д. - указывает лишь на различные аспекты рассмотрения 

этой сущности. Ввиду того, что эллинам была чужда мысль 
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о тождестве прекрасного и искусства и они раЗЛlчали пре

красное и подражание прекрасному, Кроче отрицает суще

ствование эстетической науки в эллинскую эпоху. Только '/ 
Плотина, - пишет он, - прекрасное и искусство было обос

новано одним понятием, ибо оба этих факта растворяются в 

мистической страсти и в возвышении духа. В истории эсте

тики, согласно Кроче, взаимоотношение проблем прекрасного 

и искусства раСС:vIатризалось, в OCHOBHO:vI, с ошибочных по

зиций. Прекрасное понималось как внеэстетическая (extra
estetico) категория и поэто:\-!у оно не :vIOr ло быть проблемой' 
искусства. Основой разрыва прекрасного и искусства Кроче' 

считает своеобразное распределение прекрасного по раз

.1ИЧНЫМ формам духовной активности. Соответственно этому 

пониманию, - пишет он, - был установлен це.1ЫЙ ряд ви

дов прекрасного: художественное, инте.lлектуа.1Ыlое, мораль

ное, гедонистическое. Науки, изучающие эти виды прекрас~ 

нога, исследовали проблемы знания, этики, искусства и эко

НОIl1ИКИ, но науки о прекрасно',!, как таковом, не существова

ло· Отождествление науки о прекрасном с наукой об искус

стве, согласно Кроче, означает уничтожение той .'южной на

уки о ВJlеэстетическом, которая без остатка распреде.lяется 

в проблемах различных философских наук. Прекрасное как 

эстетический феНО:vIен, - пишет он, - тождественно искус

ству и считать его предметом эстетшки, а искусство предме" 

том теории искусства - ошибка [39, 241]. 
Как правило, и материалистическая и идеалистическая 

эстетика, полагая своИl\! предмето:'>! прекрасное, различали 

прекрасное в природе (незаВИСJlМО от того, как эта послед

IIЯЯ понималась) и прекрасное в искусстве. Проблематика 

эстетики, следовательно, не ограничива.lась пробле:v!атикой 

искусства. Крочеанское отождествление философской тео

рии искусства с теорией прекрасного было критически встре

чено 'представнтелями эстетической мысли. В начале ХХ ве

ка в ГеРМaJ-IИ'И вО'зниклО' направление, которое стре:VIШIОСЬ 

разграничить эстетику и науку об искусстве. В 1906 г. вышла 
книга Макса дессуара «Эстетика и всеобщая наука искус

ства «(Aesthetik und allgemeine Runstwissenschaft»). 
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Дессуаром был поставлен вопрос, насколько способна 
филасофская теория дать исчерпывающее 'Объяснение тако

му конкретна:',!у феномену, каки:vI является иокусство. Прав
да, Дессуар последавательна не о'Грица.l филосафского ха
рактера эстетики и всеобщую науку искусства понимал как 

часть филасофии. Однако он считал, чта эти две науки ис

С,lедуют разные категарии. Дессуар 'Отличает друг 'От друга 

три панятия - прекраснае, эстетическае и худажественнае. 

Эстетическае чувство не связана талька с худажествеННЫ~l 

произведением, с праДУКТО1\! сазна,ния, иба прекраснае суще

ствует и в прираде. Произведение искусства же не исчерпыва

ется эстетическай функцией, поскальку 'Оно выпалняет и опре

деленную культурна-абщественную функцию. Сагласно Дессу
ару, сущест'вует две разные науки - эстетика, как философ
ское суждение а феномене эстетическаго в,куса, и всеабщая 
наука искусства, предметом которой является искусство IЮ 

всех ега отнашениях. Аналогичную точку зрения развива.l и 

Г. Утитц В книге «Основание всеобщей науки искусства» 

(<<Grundlegung der allgemeinen Runstwissenschaft», 1944). Поле
мизируя в прессе как с Дессуараы, так и с Утитцем, Краче пи

сал, чта попытка немецких ученых разграничить эстетику и ис

кусства лишена аснавания, иба в результате этого разгра

ничения наука о прекраснам оказывает'ся вне науки об ис
кусстве. Выделение прабле,,1Ы прекрасного из философии ис

кусства, - ОТ'v1ечает он, - возможно лишь в там случае, ес

~и прекрасное паНИ:vIается как внеэстетическая ценность, 

случайна связываемая с худажественнай ценностью [39; 
240-241). О неприемлемасти крочеанскай идентификации 
прекраснаго и искусства писали английские ученые. Поэт и 
К!ритик Руперт Брук в книге «Джон Вебстер и елизаветин

ская драма» (1916 г.) отмечал, чта Кроче смешивает эстети

ческое, панимаемое в гнасеолагически-кантианскам СМЫС,lе, 

с художественностью, которая представляет собой более оп

ределенный феНО:'v!ен [78, 20]. Идентификацию искусства и 

прекраснаго отрицает и Бозанкет. Концепция Кроче,
пишет ан, - обуславливает невозможность отграничения фи
лософской теории прекрасного от исследования его конкрет-
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сных различий, ибо хотя .философия и не касается правил ху

дожественной оценки, но она имеет дело с различиями в че

ловеческом духе, который проявляется в разных условиях 

выражения [60, 212}. Полемика вокруг вопроса предмета эс
тетики продолжается и поныне. На третьеы интернациональ

ном конгрессе эстетики (Венеция, 1956 г.) известный фран
цузокий .ученыЙ Э. Сурио в своем выступлении (<<Границы 
эстетики») отметил, что на данном этапе большинство эсте

тиков придерживается мнения, что эстетика - это наука об 
искусстве и ее общим предметом является искусство. То же 
самое было сказано и другими докладчиками, например, 

Формаджо [58; 26, 30, 34]. Однако эта тенденция понимать 

эстетику, как науку об искусстве, противопоставляется точке 

зрения Кроче, ибо она отрицает решение проблем эстетики в 
гносеологическом аспекте, а часто и ее философский харак-

тер. 

Естественным следствием позиции Кроче в указанном 
вопросе является отрицание прекрасного в природе. Соглас
но Кlрочеанской концепци':I, прекрасно'е в природе или физи
ческое прекрасное представляет собой нечто несуществую, 

щее; оно суть ложное понятие, а наука о нем, т. Н. «эстети

чеокая физика» - ложная наука. Все физические предметы 

являются абстракциям!/ человеческого интеллекта и опреде

лить их эстетически невозможно. С философской точки 
зрения Кроче считает недопустимой постановку вопроса о 

красоте растений, ЖYlвотных, геометрических фигур, челове
ка и т. д. Нвляясь понятиями, они не могут быть ни прекрас

ными, ни безобразными. Когда говорят «прекрасный пред
мет», - утверждает Кроче, - происходит перенос значения 

одного факта на другой. Соединение прекрасного и физиче
ского предмета - словесный па'радокс. В данном случае, по 
мнению Кроче, единый по своей природе феномен делится 

на два оторванных друг от друга момента, на обозначающе~ 
и обозначенное. Так, наПРИYlер, картина понимается как об
раз картины и образ того, Ч1'0 ею обозначается. поэтическое 

произведение как образ слов и 06раз смысла и т. Д. НО это, 
согласно Кроче, означает распад единства произведения, вос-
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·стаНD:ВИТЬ которое потом нев:озможно. Так почему же тогда фи

зический предмет h-аз:ываНDТ прекрасным? Основу этого, Т. н. 

«словеснOiГО парадокса» Кроче видит в своеобразии процеССi1 

репродуцирования произведения искусства, Б котором опреде

.1енную роль выполняет фиксирующий его физический знак. 

Этот ПОСЛБДИИЙ язляется СТИМУЛО:\1 д.1Я воспроизведения 06-
раза, но в образ, как таковой, не входит. Аналогичный про

цесс, согласно Кроче, происходит и в восприятии природы. 

Восприятие прекрасно'Г'о в природе подраЗУ'ме:зает уже ра

нее осущеСТ'Бленный интуитивный акт, который в данном слу

ча.: тол,ько репродудируется. Человек, наслаждаясь приро

дои, интуируе11 свою же интуицию, а физический предмет 

является лишь той ма:rерией, с помощью которой произо

шл.а ее фиксация. Псеред лицом природы, пишет Кроче, че

ловек гюдобен мифическому Нарциссу перед источником 

[34, 108]. Сама природа ке может породить эстетической ин
туиции. Она станов.ится СП{IМУЛОМ эстетического процесса H~ 

благодаря каким-либо присущим ей физическим сзоЙствам. 

а в результат'е тех Иlдеальных связей, в которые она оказы

вается поставленной. Природа красива только для того, кто 

созерцает .ее взором художника, кто обладает опособностью 

отвлечься от ее 'внешней реальности, выделить из существу

ющего его пр.остую .видимо.сть нл.и являемость (apparenza о 
parvenza) [34, 1.08]' и соответственно возбудить деятельность 

фантазии. Безсодействи:я этой последней ничто в природе 
не будет каз:аться красивым. И тем не менее даже в роли 

стимула, по мнению Кроче, природа несовершенна. Она не

ма, пока человек не заставит ее говорить (37, 47}. Некоторь;;: 
:ученые считают, что стремление Кроче объяснить прекрас

ное в природе целиком активностью фантазии, близко к те

,ории вчувствоз.ания Липпса [75, 4661. 
Отрицание прекрасного в природе, согласно Кроче, ука

зывает на ошибочность концепции отражения в искусстве. 

По ТУ сторону эстетичеСIЮГО акта нет ничего, что могло бы 

стать его моделью. Искусству ничего не предшествует и мо

делью оно имеет .лишь самого себя. Но так как в процессе 

творчества Х'УДОJЖНИК обращается к предметам, существую-
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щим В природе, например, к телу, цветку и т. д., то созда

ется иллюзия о подражании природе; на самом деле, у"

верждает Кроче, происходит как. раз обраТНОЕ: подражает 

худ:ожнику и повинуется ему при'рода, а не он ей. Поскольку 

природа несо.вершенна даже в роли стимула воспроизве

дения прекрасного, то более гибким и сильным средством 

для его фиксации Кроче считает т. н. нскусственное пре

красное, создаваемое саМИ:\1 человеком. Искусственным пре

красным он называет ге вспомогательные средства, которы

ми фиксируются образы - комбинации C.'IOB (в поэзии), зву

ки (музыка), линии и краски (живопись) и т. д. Сами по се

бе они являются практическими фактами и именуются так

же физическими фактами, поскольку их классифицирует фи

зика. Как таковые, они не могут быть ни прекрасными, ни 

безобразными. Это доказывает то обстоятельство, что одни 

и те же физические фигуры, цвета, слова или звуки, в за

висимости от тех идеальных связей, в которые они посrав

.1ены, могут быть то прекрасными, то безобразными. На

пример, - пишет Кроче, - прекрасны!\1И справещIИВО счи

таются геометричес,кие фигуры, которые стремятся ввысь, 

создавая тем сам образ устойчивости и силы. Но KpaCOTOi! 

бывают наделены и фигуры, производящие впечатление не-

'устойчивости и придавленности, если этого требует образ. 

ВОСПОЛЬ.1уЙся художник в данном случае твердыми и легки

iiи линиями, они показались бы безобразными. Поэтому 
Кроче отрицает возможность существования каКИХ-.lибо за

конов в области т. н. физической красоты. Будь это не так, -
замечает ОН,-ПО необходимости встал бы вопрос о том, KaKO~ 

вы ее постОянные признаки, законы, какие звуки, краски или 

ве.1ИЧИНЫ нужно считать прекрасны:\ш, а какие нет. Но такая 

постановка вопроса, согласно Кроче, приводит к релятивизму, 

ибо в физическом мире все имеет относите.1ЬНЫЙ характер: то, 

что пре.красно в одном отношении, безобразно в другом. Каж

дый человек связывает природную красоту с те:,-! выражени

ем, которое имеется в его фантазии. Исходя из невозможно

сти установления физических законов для определения пре

красного, Кроче отрицает такие законы, как правило про~ 
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порции в человечес,ком теле иЛИ пр аВИ,10 золотого сечения, 

правило волнообразной и извивающеЙся линии и т. д., И рас

сматривает их как своего рода эстетическую астрологию, ко

торой художники приписывают свою удачу. 

Крочеанское отрицание прекрасного в природе, законов 

физической красоты и их значения для мира искусства - не

верно. Конечно не следует забывать, что восприятие красоты 

физического мира по необходимости предполагает своеобраз

ное взаимоотношение субъекта и объекта, т. е. исторически 

сложившееся чувство эстетического. Красота природы суще

ствует только для этого чувства и во взаимоотношении с ним. 

В этом смысле, прекрасное в природе действительно предпос 

лагает определенные идеальные отношения, в которые оно 

ставится человеческим сознанием. Но это не отрицает того 

обстоятельства, что природа заключает в себе определенные 

объективные качества, которые обусловливают выработку к 

ней эстетического чувства. Цвет, светотень, линии, звукоинто

нации, ритм, определенные соотношения объемов, пропорций 

и т. д. - те свойства, которые играют не последнюю роль n 
построении эстетического чувства. Конечно, не все в физиче

ской красоте подчиняется раз и навсегда установ.1СННЫ:''1 за

конам. Прекрасными могут быть и стройная березка и ста

рый покореженный дуб; луг, покрытый пестрым ковром ЦВЕ
тов, И дикие голые скалы. Поэтому применять один и тот же 

критерий даже в отношении красоты природы невозможно, 

ибо она может возникнуть как в случае пропорциональных и 

гармонических соотношении, так и в случае диспропорцио

нальных и дисгаР:\10нических форм. Когда же дело касается 

искусства, то красота его внешних форм определяется, в пер

вую очередь, внутренней закономерностью образа, их соот

ветствием замыслу, лежащему в основе образа. Поэтому в од

но:'-'! случае формальные законы красоты могут оказаться дей

ственными, в другом-нет. НО если Кроче прав, отрицая воз

можность абсолютизации тех или иных заiКОНОВ физического 

прекрасного, то, с другой стороны, неверно абсолютизировать 

и их релятивность. Известно, например, что Микельанджело 

часто нарушал естественные пра,порции человеческого тела, и 
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те':! не менее его произведения прекрасны в самом абсолют

ном смысле этого слова. Однако именно развитие формально

го момента его метода положило в Италии начало манъеризму 

Н, следова1;ельно, упадку искусства. Ибо, хотя законы физиче
ской красоты не имеют абсолютной значимости для художе

ственного nроиззедения, они существуют и так или иначе 

определяют и законы искусства. Возможность их нарушения 

относительна и допустима до определенной границы, которую 

подсказывает художнику его замысел и чувство меры. Если 

эта граница нарушается, npelKpaCHae исчезает, а чем свиде

тельствуют многие примеры савременнай модернистскай 

скульптуры или живописи. 

Так что же представляет собай fIpeKpacHae в канцепции 

Краче? Основнай проблемай егО' эстетики является установ
Jlение СУЩнасти искусства, той абщей прирады, которая абъ

единяет такие разнародные явления как паэзия и живапись, 

скульптура и драматургия, музыка и архитектура и т. д. Эта 

абщая прирада или сущность искусства есть эстетичеокая 

ценнасть, называемая прекрасным. Прекрасное в понимании 

I<раче является не аднай из категарий эстетики, а понятием, 

определяющим сущнасть эстетическага акта. Прекраснае, 

сагласна егО' дефиниции, есть ценнасть или ценнасть выра

жения, т. е. ценнасть сазидания. 

Естественна, чтО' праблема прекраснаго или ценнасти 

выражения тесна связана с решением абщефилосафской 

проблемы ценнасти как таковай. I<рачеаНС1кая теория ценно

сти слажилась пад непасредственным влиянием марксизма_ 

Е. Агацци 3 книге «Малодай I<раче и марксизм» атмечает, 
ЧТО' в гады написания «Тезисав ... » решительнае значение для 
определения понятИя искусства имела внимательнае изуче

ние эконаМическога феномена и связанных с ним палитиче

ских и сациальных активнастей [54, 480]'. Пад влияниеМ марк
си:зма вырабаталась тачка зрения I<роче на труд, как на че

ловеческую актив насть, не еВОДI:lМУю к преДДУХОlШОЙ чи

стай естественности и виТаЛЬRОСТИ «живущ~го». В признании 

активности челов~ческого действия и ВО' внесении экьноми

ческога момента в сферу ценностей и духовных активно-

100 

стей, - пишет Агацци, - заключается наибалее значитель

ный вклад историческага материаЛИЗ:'vlа в развитие крачеан

екай :vlысли [54, 477}. Вазвращение ценнасти экаНQмическай 
активности, пишет также и К Салинари, было ничем ины:\t 

как принятием одна га из аспектав и,сторичес!щго материализ

ма, HQ ачищеннога ат его революционногО' садержания 

[82, 605}. Изучение эконамической ц,еннасти, па словам Агац
ци, апределила навую пазицию Краче в зопросе прирады 

ценнасти. Да знакамства с марксизмам ценность паНИ:'vlа

лась им в гербартианскам талковании, как нечтО' трансцен

дентнае по отнашению к активности че,1авека. Пад влиянием 

марксизма сложилась новая канцепция ценнасти: ценнасть 

была атаждествлена с человеческай активнастью, с сазидаю

щим ее актам. В «Тезисах ... » Кроче писал: «быть активным 

как мышление, эта значит мыслить истину; быть активным 

как дабра, это значит желать дабра», и зоабще «быть ак

тивным эта значит реаJIИзавать ценнасть», паэтаму «цен

ность И активность - синанимы». В :VIO:\leHT написания «Те

зисов ... » носителем и создателем ценнастей был индивидуа.1Ь
ный субъект. Впаследствии Краче аташе.1 ат тачки зрения 

«реалистическага спиритуализма», как пишет Агацци, и па

шел по пути абса,1ютнага идеализ':!а [54, 482]'. 
В ранний периад сваей теО'ретическай деятельнасти 

I<роче ОТiIИчал суждение цен насти ат суждения чистой экзи

стенциа,1ьнасти. На в период саздания фи.1О'сафии духа он 

категарически выступил против Т. н. «дуаЛИ'3:'v1а» фактаз JI 

ценнастей, сняв этот «дуализм» их атождествление\1, т. е. све

дением всей реальнасти к духавнай активнасти, незаВИСJlМОЙ 

от мира каузальнай неабхадимасти и егО' заканамернастеi,. 

«Мая теария ценнасти ... , - писал Краче, - асноваНа на кан

цепции, ЧТО' реальнасть и ценнасть адна и та же, и, следова

тельнО', ана антидуалистична» [38, 188]. Дух, - утверждает 

он в очерке «Система Риккерта», - не есть нечтО' третье, 

стаящее над физическай и психическай реальнастью. Дух 

является негацией этих двух рядав феноменаз, которые на

туралистическая мысль представляет как реальнасть физиче

ских и психических фактав. Дух, - пишет Краче, есть 
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процесс различия и унификации, и пос,кольку различие по

рождает противоречие, он является проuессом ценностей }f 

неценностей_ (non-valori), актов и фактов, бытия и небы

тия, истины и лжи и т. д. [40, 330J. Кроче считает, что филосо
фия бы.1а вынуждена прибегнуть к слову «ценность» лишь 
потому, что слово «факт» было узурпировано эмпирией для 

классов и абстракций, не обозначающих подлинных и ре

альных фактов. «Ценность, которая является предметом фи
v~ОСОфской логики, - пишет он, - есть «факт» или «акт», 
норма или ценность для самой себя именно потому, что она 

есть и действует» (fa) [50; 1, 268J. По(;кольку вся реальность 
представляет собой реальность ценностей, то существование 

специальной науки ценностей Кроче отрицает: она есть сама 

философия, т. е. фИи1ософская vl0гика. 

Касаясь вопроса значения понятия ценности, Кроче раз
личает три понимания этого теРУlИна и три сферы его при

менеНI!Я. В первом значении ценность понимается как дея

тельность, созидающая репрезентативные понятия, которые 

должны различать и группировать исторические факты. Пр из

навая необходи:v!Ость этих понятий в историческом повест
вовании, Кроче не считает их конститутивными моментами 
иСТоричности. Как эмпирические понятия, они имеют лишь 
вспомогательное значение и не являются собственно ценно

стями. Два остальных значения ценности указывают на два 

аспекта ценности как таковой. Первый аспект подразуме

вает определение сущности данного факта реальности пос

редствоу! наиболее общих категорий духа. Соответственно 

четырем формам духовной активности Кроче различает четы
ре ценности - прекрасное, истину, полезное и добро. Без 

этих категорий немыслимо суждение и невозможна история, 

ибо она не может существовать без знания того, что такое 
добро, прекрасное, полезное и истина. В ЭТО:\1 аспекте цен
ность определяется как духовная активность, которая сво

бодно развивает сзои силы и ПОСТОv1ЬКУ является удавшимся 
действием. «Удавшееся действие» - это наиболее общая де
финиция ценности, будь то ценность теоретическая или прак
тическая. Противоположный полюс ценности есть антицен-
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ность (antivalore) ИиlИ бесценность (disvalore), но не не

ценность (non-valore). Эта последняя, согласно концепции 

Кроче, пред~тавляет собой чистую негативность, т. е. момент 

синтеза ПРОТИВОПОJlожностей, и реальностью не обладает. Ан· 

тиценность является активностью, которой не удалось сво

бодно и до конца раззить свои СИJ1Ы; она - неудавшеес~ 

действие, предполагающее борьбу двух противоположных 

полюсов, в которой не побеждает ни один из них. В резуль

тате, - пишет Кроче, - возникает стесненная, контрасти

рованная, прерванная деятельность, которая как деятель

ность неудавшаяся есть антиценность. Но будучи антицен

ностью в сфере одной формы активности, она, согласно Кро

че, по необхuдимости является ценностью другой формы ак

тивности, ибо всякая активность ценностна и ценность есть 

всегда ценность действия. Если, скажем, не удалась теоре

тическая аКТИВНОСТЬ,она будет иметь ценность как ПР3Jпиче

,ское действие, в котором человек стремится осуществить ту 

или иную цель. Поэтому понятие «антиценности» у Кроче ус

,ЛОЕНО, ибо нечто антиценно лишь в отношении к другой 

:форме активности, но само по себе оно в,сегда есть ценность. 

Например, ложь в отношении истины, безобразное в отноше

нии прекрасного, зло в отношении добра - антиценности. 

Но они обретают свою реальность и ценность в сфере ЭКОНО

~IИческой активности (сюда входят социальные, политиче

,ские и др. активности). Таким образом, один аспект ПОНЯТIIЯ 

ценноClТИ касает,ся ее о,пр,еделени,я, как универоальной кате

,ГОРIИИ, котороее,сть, в то же время, определение сущности 

всего существующего. 

От этого аспекта ПОНИ''i!ания ценности, который являет

,ся историческим суждением, т. е. ценностью УТlверждения су

:щеСТIвования,Кроче отличает .акт оценки. Этот последний,

пишет он, - не есть актсуждеН1ИЯ, хотя и может быть пере

'работан в суждение. Фактически у Кроче акт оценки и акт 

,суждеНIИЯ сходятся, ибо, по его словам, «суждение, назызае

У!ое Ц е н н о с т ны м, еСТЬ 'Не что иное как с у ж Д е н и е и с т 0-

р и ч ес к о е» [38, 54J. И тем не менее, в суждении ценности 

,он различает два момента - ,суждение реальности и при мы-
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кающее к нему выражеНИiе ценности, г. е. оце-нку. Эти lVю

менты, - ПИ1шет Кроче, - представляют собой умственные 
образования двоякого свойства. Из: первого возникает реаль
ное, факт, бытие; из второго - идеадьное, ценность, дол
женствование [33, 30J. Если с точки зрения дейстзительно
сти, - отмечает он, - нет ничего кроме бытия, то с точки

зрения оценки не.1ЬЗЯ отр.и,цать пра,вомерности долже!Нство

вания. Это последнее есть выражеНИ'е воли илlи чувст,ва и яв
ляется второй реадьностью, возникшей рядом с первой и про

тивопоставленной ей. СлеДОВlательно, оценка .1ИШЬ .10ПО.1НЯ

ет суждение выражением чув>ства (<<А та'КСхю, каким дол'жно 

быть» означает «А нравwrся м-не, желанно и любимо мною, 
я хочу его»). Поэтому Кроче считает, что термин «суждсние 
ценности» (Wertureil) в философии следовало бы ~нменить 
термином «выражение ценности» (WertausdrUCK), которое, в 
свою очередь, нужно отличать от понятия - «создание цен

ности (Wertschaffung). Указанное ра.зличение деЙствитель. 
ности и ценности, по его мнению, является не ,::;,войственно

стью грубого, но реального факта и ирреа.1ЬНОЙ ценности, а 

двойственностью д,вух форм духа: познающей !И волящей 
формы, из которых теоретическая форма воспринимает дей
ствительность такой, какая она есть, а практиче.ская фор:\!(; 

расширяет эту действительность новыми создаНИЯМ!1 [33, 32],. 
т. е. оценкой или выражением ценности. двойственность 

разрешает,ся в диалектике единства действия и мышлен:ия, 

ибо мысль есть мысль о. действии, а действие - действие 
мыс.тш. Кроче считает бе,:спорным, что суждение ценности 
пре;щолагает суждение о факте или реальности. Ибо" если, 

напрммер, художественные образы влекут за собой без вся

кого суждения и экзистенциального предиката одобрение 

или неодобрение, то чтобы иметь ВОЗМОжность одобрить или 
осудить эти образы, необхоД!Имо утвердить их существова

ние и определить их качестзо как образов, т. е. утвердить, 

реа.1ЬНОСТЬ их идеальности. Поэтому экзистенци\Зльный пре

дикат необходим дJ1Я зарождени-я чувства ценности, но ут

верждение реальности ЯВ.lяется .тишь условиеYl: глаВНЫ1\f 
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MOMeHTQ,M, несводимым к определению экз,истенциальности,

пишет Кроче, - нуж.но считать оценку [33, 21 ~ 
l'аЮfМ о,6разом, дуа.ЛИЗМ «грубых фактов» и ирреаль

ной ценнl(')СТИ 3: рамках системы Кроче снимается сведениеМI 

всей реCi'ЛЬНОСТИ к реальности духовных ценностей, ибо осно

ву преоДоJНоНИ'Я этого дуализма он видит в ПРИЗН8.нии единой 

су6стан;J:J,ИИ для всего существующего. Но указанное пре

ОДО.lение дуалиЗ'ма является кажущи:vl'СЯ, поскольку оно' 

просто исключает из сферы человеЧ'еской деятельности и 

rIознания вне и неЗ8ВИСИМО от него существующую объектив'" 
ную реальность. Решение взаимоотношения ценносl'НОГО и· 

материального мира возможно деистзительно лишь на осно

ве признания единой субстанции всего существующего. Но 

только исторический материализм дает научное решение дан

ной проблемы. Различая друг от друга реа,lЬНО существую

щий и незави;симый от человеческого сознания YlИ;:J !I мир 

ценностей, характеризующихся идеальным бытием, историче

ский материализм видит основу их еДИНСl'ва в материально

сти мира, ибо « .. .идеальное есть не что иное, как материаЛL' 

ное, переса'же:н.ное в человеческую голову и преобразованное 

в ней» [1, 19J. 
Признание единой субстанцией всего существующего 

духовного на:чала и отождествление «фактов» И ценностей 

при водит Кроче к своеобразному дуализму в сфере самих 

цен.ностеЙ. Ценности в его системе оказываются различными 

по способу своего бытия. Например, мир логических или 

историчес.ких ценностей характеризуется экзистенциально

стью, они существуют реально, а мир образов ирреа,lен, он 

обладает только идеальной реальностью. Это разграничение 

ценностей по способу их бытия создает в теории Кроче ряд 

трудностей. Что касается сферы эстетической ценности, то 

совершенно непонятно, что должно означать здесь утзерж

дение реальности идеальности ценности и что представляет 

собой акт оценки. Когда Кроче говорит о различии акта 

суждения и акта оценки в области исторической ценности, 

то здесь эти два MO:\IeHTa являются двумя акта:vш - один 

утверждает экзистенциальность факта, указывает на его су-
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-ществование, второй дает ему оценку. Оценка в акте утверж

дения реа.1ЬНОСТИ фа'ктз. отсутствует: оценка - «А такозо, 

каким должно быть»,-пишет Кроче,-понимаемая как суж

дение, представляет собой тавтологию, ибо если А существу

ет, то существует именно так, как должно существовать. Сле

довате.1ЬНО, оценка здесь не выводится из существования, 

она предполагает новый и иной акт. В ОТ.1ичие от историче

,ской ценности, эстетическая ценность, как акт «создания цен

ности», признака экзистенциальности не имеет, он является 

чистой идеальностью. В области эстетического «А таково. 

каки\! оно ДО.1ЖНО быть» единстзенно возможный аспект 

подхода, ибо здесь «создание ценности» есть в то же вре'\Т51 

и «выражение ценности». Заявление Кроче, что выражсник, 

ценности всегда предшествует утверждение экзистенциа,lЬ

ности, ибо чтобы одобрить или осудить образ, необходимо 

,определпь его качество как образа, противоречит его Жt' 

теории. Установление экзистенциальности, как основанне 

оценки, не :\-южет быть распространено на область эстетиче

ской ценности, ибо будучи первым элементарным актом, она 

предшествует логическому синтезу. Этот последний же, уста

l1аВ.lивая ее экзистенциальность, тем самым упраздняет об

раз и создает новую ценность - эстетическую критику. Ис

,следуя природу эстетической критики и опре:;J:еляя ее как ло

гический акт, Кроче подчеркивает, что ее сущность заключа

,ется в утверждении реальности произведения, прекрасного 

[41,252] и это утверждение епь работа мысли, которой преJ
шествует интуирование образа или его воспроизведение. 

Следовате.1ЬНО, в мире эстетической ценности утверждение 

реа.1ЬНОСТИ ценности не может предшествозать выраже,нию 

ценности, ибо интуирование есть н.е что иное, как само выра

_жени е ценности; естественно также, что и оценка как выраже

ние чувства, не может следовать за интуированием образа, 

ибо это интуирование и есть выражение чувства, т. е. оценка. 

Природа акта оценки в 'концепции Кроче вообще непо

нятна. Оценка определяется как долженствование, кото

_рое суть зыражение воли или чув.ства, т. е. акт практической 

активности, расширяющей действительность, сазданную поз-

;1.06 

A-fающим духом, новыми сазданиями - аценкой или выра
жением ценности. Во всех формах духовной активности, пи

шет Кроче, всегда присутствует чувство, 

,ственно ценности или антиценности также 

которое саответ-

раздваивается 11:, 

дза противоположных полюса и рождает чув-ство удоволь
ствия, В случае удавшейся деятельности, и чувство неуда· 

.Больст'Вия, в случае неудавшейся деятельности. Но выраже
ние ценности, как выражение чувства, по МЫС.1И Крочс, н!: 
.есть актуальное чувство, актуальная любозь или ненависть; 

-оно ОТ.1ичается от актуального переживания, т. е. практиче

,-ского действия своей неактуальностью. Логично, что 
13 !ЮI-щепции Кроче выражение ценности ДО,lЖНО оказать:::я 

тождественным эстетическому акту. « ... теоретическое ПРО'Я~

.JIение оцеНКИ,-пишет ита.1ЬЯНСКИЙ философ,-.есть чисто реп

резентативный или эстетический акт теоретическогО' JУХЮ>. 

« ... выр ажениt: llеннасти и поэзия или ис)(усство вообще суть 
-синонимы» [33; 24, 261. С этай точки зрения, -- отмечает он,-

выражение ценности является зародышевой клеткой эстетиче
ского мира. А ес.1И чузство, получающее теоретическое вы

ражение, есть эстетический акт, то как же считать оцснг;у 

130ЛЯЩИМ актом? Во-вторых, какая оценка может еЩt следо-

.вать за ИНТУIlрованием образа, когда это интуирование и 

,есть сама оценка, поскольку оно есть выражение? Таю!:\-! 
.образом, тождество интуиции и выражения и дефиниция ин
тvиции как теоретического выражения чувства ведет логиче

-с~и к ПОНИ:Vlанию оценки как эстетического акта ил! требует 
лризнания иных видов теоретическогО' выражения чузства, 

:что противоречит крочеанскому определению искусства. 

Исходя из общей дефиниции ценности в первой «Эстети
ке», Кроче определяет прекрасное как удавшееся выражение 

наи просто выражение, ибо если оно не удалось, оно не бу
дет выражением [34, 88]. Определение это нельзя СЧИI ать 

особо удачны:vr, иБО' оно указывает лишь на ценность созида

ния, т. е. на осуществление выражения ценности, но ничего 

не говарит о природе прекрасного, о качестзе созидаемого, 

.оБУСЛОВ,lивающем оценку. В основном, в «удавшемся выра

жении» Кроче подразумевает его формальный ~AOMeHT. т. е. 
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целостноет" и органи'ческое слияние частей произведений в; 

неделимое единство. Прекрасное, - пишет он, - знаменует 

собой единичность красоты, а безобразное ее множествен

ность [34, 88]. Следует ОТlметить, что под, образом Кроче по

нимает обраJ всегО' произведения. « ... то, что известно как 

образ, - пишет он, - есть всегд,а ткань образов» [37, 35}. 
Поэтому под единичностью красоты подразумевается произ

вед,ение как единыIй образ, который, будучи прекрасным, не 

имеет степеней. Безобразное, как множественность кргсоты. 

есть нарушение ед,инства образа, в реЗУ.'1ыате которого в про

нз'ве;:ении !iаряду с прекрасными или менее пре'{раСНЫМJI 

частями возникают неудавшиеся части; создается мнажt'

ственнасть образов, прекрасных и безобразных, ткань кото

рых не может дать· единого образа и пред,стает перед нами. 

в вид,е безобразного или эстетической антиценности. В про

тивоположность прекраСНD:\!У безобразное имеет 'степени •. 
IIбо оно, по мысли Кроче, не может быть совершенным 3 сво

ем безобр азии. В случае полного исчезновения прекр асного •. 
безобраз,ное лишается ПРОТИВО'ПО.10ЖНОГО полюса, действен-

ность, заключающаяся в борьбе противоположностей, д,олж-· 

на уступить место пассивнасти и безобрг:.3нае, как антицен-

ность, превращается в неценность, в абсалютное отсутствие 

ценности. Поскольку в мире духовной реальности все цен

ностно, то возникновение неценности в ней немыслимо. По-· 

этому в концепции Кроче безобразнО'е есть антиценнасть в об-

.'1асти искусства, но оно представ.'1яет собой ценность в об-

.. 13сти практического духа. Безобразное есть практическая. 

ценность, негативным полюсом которой является прекрасное. 

Основу безабразного Кроче вид,ит вО' Юlешательстве в пра

цесс выражения практической активности, катарая не в со-· 

стаянии создать эстетическую ценность. Это - в,мешатель

ство, - пишет он, - происходит в том С1учае, если худож

ник не имеет собственных интуиций и запалняет внутреннюю 

пустоту потоко:YI С.10В, многозвучностью И т. д., создавая тем. 

ca:\fbI'v! «физическае прекраснае», которое является не фикс 

сацией выражения, а практически}\! праизволам. Таким обра

зам, безобразное в искусстве пад,раЗУ'v!евает лишь наруше-
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'Иие формального, структурногО' принципа художественног,) 

,образа, а не характеристику смысловой, содержательной сто

ро,ны произведения. 

Ценнасть в концепции Кроче понимается как наибалее 
,общая сущность данного духовного факта. Она то, что, на

пример, представитель феноменологической эстетики М. Дюф
-рень называет формальной ценностью. Прекрасное, как цен

ность, в теории Кроче, есть нечто универсальное, что указы

вает то.1ЬКО на границы ее области. В сфере эстетического 
существует лишь одна ценность - прекрасное. Прекрасное 
неделима, иБО' оно выражает сущноеть эстетического вооб
ще, а не какое-либо качество, наряду с KOTOPbI;'lf существуют 
иные его качества. Другие свойства эстетического феноме
на Кроче СЧI{Тает эмпирическими свойствами, установление 

которых возможно лишь на о,снове различных реакций эмпи
рического субъекта на произведе,ние искусства. OДHaK~ ре
акции эмпирического субъекта, -- отмечает он, - не могут 

стать основой классификации ценностей, ибо психологиче

ская точка зрения не дает абсолютнай, философскай о,преде
леннасти феномена. Чувства трагиз'ма, комичности, возвы

шенного, патетического, :юмористического, грациозности и 

т. д., рождаемые произведениями искус,стза, не принадлежат 

эстетическай области и не являются качесТ'вами образа как 
такового. Они И;'lfеют эмпирический характер и их количество 

можно умножать до бесконечности: эстетически ценностно, 

по мысли итаJIЫIНСКОГО философа, только чувство цен.ности 

и бесценности, прекра,сного и безобразного. Нашример, Фа
рината Д.аите, - пишет он, - эстетически прекрасен и толь

ко прекрасен {34, 102}. А тот фа.кт, что его сила воли рожда
€T ЧУlJ3ство возвышенного, в то время как, скажем, в KaKO~l

либо друroм произведении ан может иметь другие свойства, 
с философской точ'ки зрения значения не имеет, ибо подоб
ные 'свойства образа лежат вне эстетического paoamOTPeI-IИЯ. 

Сравн,ение выражений, согласна Кроче, возможно ЛИШЬ на 

основе их общего к ачеС'l'ва , sаКЛЮ1ilающегося в том, что они 
являются выращением ценности прекрасного. 

Но если едии,ственная ценносТ>ь эстетического есть цен-
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НОСТь универсальная; то как ПР}I"IИРИТЬ эту универсаЛЬНОС'I'bt 

с индивидуальной ценностью каждого единичного произведе

ния? Ведь, согласно концепции Кроче, произведение искус

ства является всегда неповторимой ин~ивидуальностью, ко

торая оБУСЛОВ,lена выражаемы:\!: в нем чувством, т. е. его' 

содержанием. А если с эстетической точки зрения ценностно' 
лишь одно качество - чувпво прекрасного - которое уни-' 

зерсально и тождественно во всех произведениях искусства,~ 

то непонятно, как может быть эстетически ценностной их ин

дшзидуа,lьная ценность. Поэтому или надо признать, что ин

дивидуальность произведения не является философскоk ка

тегорией и, следовательно, ей не место в эстетике, или допу

ститьсуществование иных эстетических ценностей. Однак(] 

Кроче, считая и.ндивидуальность произведения искусства фи

,10СОФСКОЙ категорией, отрицает философский характер цен· 

ностных качеств, рождаемых этой индивидуальностью, т. е. 

Q'H отрицает эстетический характер качеств, связанных с со
держате,'!ЬНЫМ,СМЫСЛОЗЬПI :V1O~1eHToM искусства. В резуль

тате, в его теории возникает противоречие между понятием 

универсальности формы прекрасного и понятием неповтори

мой индивидуальности прекрасного. 

В совре:\!:енной эстетике, наряду с универсальными цен

:iOстями, признается существование и связанных с содержа

HIIe~1 индивидуальных ценностей искусства. Такова, напри

мер, точка зрения М. Дюфреня, Р, Ингардена, Н. Гартмана 

и других философоз. Дюфрень выводит ценности объекта из 

основных позиций субъекта, из специфических видов интен

ционаЛЬJlОСТИ: нас,'!аждению, практике, .lюбви; знанию, мо

pa:rbHo:\!:y действию, художественно:\!:у творчеству соответ

ствует шесть форм ценностей - приятное, полезное, любовь, 

истина, добро и прекрасное. Эти ценности, которые очерчи

вают каждую сферу и аналогичны по своей природе четырем 

ценностям Кроче, Дюфрень называет фОР:\1альными ценно

стями. Несмотря на то, что мы их находим в объектах,

пишет он, - они не указызают на особые эмпирические свой

ства, они универсальны и необходимы, как праВИJlа, которые 

определяют структуры: они ставят требования как по 'опю-
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шению к объекту, так и по отношению к субъекту. Так, на'

пример, ценность прекрасного определяет качество объекта, 

который, qудучи эстетическим объектом, осуществляет со

вершенным образом свое приз'вание и реализует свое бытие. 

Прекрасное, предлагающее себя как объект восприятия, есть 

то, что реализует в себе очевидную полноту и нерушимость 

чувственного как совершенный аккорд, организующий все 

диссонансы. В отличие от прекрасного, уродливое Дюфрень, 

называет неудачником, о,бъектом, лишенным согласованно

сти. Как видно, его понимание формальной ценности в опре

деленном отношении аналогично крочеанскому определению' 

ценности. Прекра:сное, пишет далее Дюфрень, требуя от объ

екта быть самим собой, адресуется с двойным императивом 

и к субъекту: творить так, чтобы возникло законченное про

изведение и созерцать таким способом, чтобы за эстетичеСКИl\l 

объектом признавалось право требовать отклика на чувство, 

которое он предлагает созерцающему [58, 146}. Наряду с 

формальными ценностями, которые имеют универсальный 

характер, Дюфрень различает имманентные для объекта и 

определяющие его структуру материальные ценности; эти 

последние принадлежат к области, очерченной форма,lЬНЫМИ 

ценностями, и указывают на содержание формы. Эти цен

ности также несравнимы между собой, но поскольку они не 

противоположны друг другу, они неизмеряемы. Оценочная 

активность здесь на'правлена лишь на различение цен'ностей 

как единичных сущностей (essence) , КОНСТРУИРУЮЩИХ объ

ект. Число этих ценностей бесконечно, их столько, СКО.'!ЬКО су

щест'вует самих произведений или оригинальных стилей. 

Счесть эти ценности невозможно, ибо мир, выраженный g 

них, неисчерпаем и каждый день могут возникать все новые и 

новые ценности. Эти ценности являются теr-ш качествами, ко

торые раскрываются в произведении, как чувство, скрытое в 

чувственном и дающее ключ к миру Моцарта или Рембранд· 

та'и т. д. Но тогда, - пишет Дюфрень, - встает вопрос, 

почему мы .называем их ценностями, а не сущностями? 

Прежде всего потому, - утверждает он, - что это качестве 

есть единичная сущност!> эстетического объекта, которое 
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до,ступно .1ИШЬЧУRСТВУ .Ш не может быть сведено какобыч

ная сущность к о'бщей идее. К тому же, это качество прояв

ляется в обдасти, где командует ценность, и оно не только 

значимо, но и нормативно [58, 147}. 
Р. Ингарден, наряду с эстетическим качеством и:озитив

НЫХ И негатив.ных ценностей, которые указывают на фор
мальную структуру художественного объекта, признает су

ществование и эстетически ценностных качеств, связанных 

.с определенной материей. Первые качества суть пре,крас.ное, 

совершенность, глубина, зрелость, единообразие, безобраз

ное, немощность и т· д. Второй вид эстетически ценностных 

качеств оttерчивает сферу таких свойств художественного 

объекта как асно:сть, изящество, комизм, темнота, баналь

ность 11 Т. д. [58, 168J. Н. Гартман подлинно SI~тетическими 

ценностями сqитает индивидуальные ценности и рассматри

вает их как ценности индивидуальных предметов [13, 518}. 
Лучшей основой для классификации цеююстей, по его 

мнению, является реакция живого чувства, ценностный от

вет сознания на произведение искусства. Поскольку эта ос

нова дает большое многообразие эстетических оценок, суще

ствует бесконечное количество эстетичес'ких ценностей. То.nь

ко часть их имеет наз'вание, большая же часть ценностей 
.остается анонимной, ибо эти ценности, согласно Гартману, 

недоступны для словесного выражения. Глазную трудность 

проблемы ценностей искусства он видит в том, что в отли

чие от этики здесь МЫ имеем дело не с отдельными общими 
ценностями, которые можно выделить как категорию добра, 
а с бесчисленным количеством в высшей степени индивидуа

лизированных ценностей, ибо каждое произведение имеег 

собственную своеобразную ценность, хотя ему присущи и 

общие элементы ценности. Сsоеобраlзная ценность произве

дения, - пишет Гартма'н, - не растворяется в общей сумме 

этих элементов, а представляет собой нечто совершенно 

отличное [13, 466}. 
Как было сказано, концепция Кроче единственным эсте

тически ценностным качеством полагает ценность выраже·· 

ния прекрасного. Но фа'ктически она допускает сущecrвова-
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ние бесчисленного количества и других эстетически иенност

ных качеств, которые определяют индивидуальную ценность 

образа. Отрицание подразделения искусства на роды, виды 

и жанры обуслозлено не только т. н. эмпирическим харак

тером подобной классификаuии. Оно следует также из инди

видуальной природы художественных образав. « .. .llOCKO'iIbKY 

каждое произведение искусства выражает состояние ду

ши, - пишет Кроче, - а 'состояние души индивидуально и 

.всегда новое, то интуиция есть бес'конечность интуиций, ко

торые невозможно представить в виде ящика с отде.1ениями, 

заключающими В себе роды ... » [37, 56]. В образах выражает
ся только индизидуальное и оно не может быть К.1а'ссифици

руемо через посредство общих понятий. Каждое произведе

ние искусства, по мысли ита"1ЬЯНСКОГО филосО'фа, настолько 

ИНДИЕидуально, что одна картина отличаеТIСЯ от другой кар

тины не менее, чем, например, от произведения поэзии. Ин

дивидуальностью эстетического выражения в концепции 

Кроче обуславлено отрицание истории искусства, понимае

мой как процесс, в котором предыдущие факты определяют 

последующие. Такую историю имеет филасафия, ибо она уни_ 

версалына как по своей способности, так и по функции. Исто

рию имеет также материя искусства, его содержание, но эта 

история, согласно Кроче, есть уже история идей, чувств, а 

не искусства как таковогО'. Прекрасное неповторима, и гений 

поэтому не может стать одним из моментов исторического 

ПРОЦ€lсса. Произведения искусства, - пишет итальянский 

философ, - связаны друг с другом лишь как последователь

ные и необходимые ступени развития духа [37, 60}. Примиритu 
универсальную ценность выражения с индивидуальной ценно

стью каждого художественного произведения Кроче пыта

ется посредством понятия индивидуализированной универ

сальности. Между унизерсальным и частным, - пишет он, -
с философской точки зрения нет никакогО' промежуто'Чного 

элемента, никакой серии родов или видов. «Ни художник, ко

торый создает искусство, ни зритель, созерцающий его, нС' 

нуждаются в чем-либо ином кроме универсального и индиви

дуального, или вернее, индивидуализированной универсаль-
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ности, т. е'. универсалЬ'ной художественной активности, KOTO~ 

рая вся сжата и сконцентрирована в представлении единич

ного состояния души» [37; 56-57]. Однако вопрос состоит не Б
том, что универсальное индивидуализируется и существует 

только как индивидуализированная универса.1ЬНОСТЬ. Вопрос 

в том - как универса.1ьная способность художественного 

выражения, характеризующаяся одним универсальным и не

изменным качеством, функционирует индивидуально и соз

дает индивидуальную ценность произведения. Последовател~ 

Кроче, немецкий филопог К. Фосслер по поводу этой 

трудности, возникающей в концепции итальянского философа, 

писал следующее: «В то время, как погика является общей 

не только как способность, но и как функция, искусство явля

ется общим лишь как способность, а как функция оно оста

ется индивидуальным». Проблема на'столько сложна, - про

должает он, - что трудно понять, как :\10жет неизменная 

(конститутивная) и общая сила действовать индивидуапьно 

[78; 39-40}. 
Решить указанную проблему в гра'ницах концепции Кро

че оказывается действительно невозможно. Ленин, касз.ясь 

вопроса движения (в философии Зенона), писаJl: ,<вопрос не о 

том, есть-ли движение, а о ТО:М, как его выразить в логике 

понятий» [7, 240J. Перефразируя эти слова, можно сказать: 

вопрос не о том, что искусство индивидуально, что оно ест!:> 

индивидуапизация универсального, а о том, как ее выразить 

в .10гике понятий. Логика понятий, закономерность их дви

жения и взаимосвязи отражают всесторонность материального 

процесса и его единство. Поэтому «каждое понятие, как пи

шет Ленин, находится в известном о т н о ш е н и и, в извест

ной связи со в с е м и остальными». «Все» понятия без ис

К.1ючения взаимозависимы, «все» о.ни без исключения пере

ходят одно в другое [7, 170J. НО если Гегель гениально угадал 
во «взаИ'l1:0зависимости в С е х ПОНЯТИй, в Т О Ж Д е с т в е и х 

про т и в о п о л о ж н о с т е й, в пер е х о Д а х одного поня

тия в другое... и м е н н о т а к о е о т н о ш е н и е в е щей, 

при р о Д ы» [7, 169J, то Кроче оторвал движение понятий от 
природы, от отношений вещей и реальных процессов дейст-
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вите.1ЬНОСТИ и отказал закону тождества противоположностей 
в праве быть основой взаимо'связи понятий. Тем самым он ли
шил эти последние неоБХJ'ДИМОЙ для них гибкости, являющей
ся той всесторонней, универсальной гибкостью понятий, кото
рая доходит, по словам Ленина, до тождества противополож" 

ностен [7, 84}. В результате, концепция Кроче не в силах оп
равдать переход понятия универсального в понятие индиви

дуального, ибо этот переход есть тождество противоположно

стей, которое не действительно в сфере взаимосвязи различен

ных понятий. Диалектика, - пишет Ленин, - это «не только 

еР.,инство противоположностей! но пер е х о Д ы к а ж Д о г о оп.

ределения, качества, черты, стороны, свойства в к а ж Д о е 
другое [в свою противоположность?]» [7, 1931. ИмеНIIО поэтому 
универсальное, эстетически ценностное качество прекрасного 

пе~Jеходит в индивидуа.1ьные, эстетически ценностные качест

',а отдельных художественных произведений, а универсальная 

способность художественного выражения функционирует ин

дивидуально. У Кроче этого перехода не может быть и его 
универсальная способность обречена оставаться универсаль

ной и по своей функции. Из этого следует, что она должна все

гда создавать одну универсальную форму с тождественны:>! ей 
универсальным содержанием. 

Этим внутренни~ противоречием между понятиями уни

версального и индивидуального объясняется Т01 ф1КТ, что 
Кроче, введя в ИС'К;jТсство вместе с понятием индивидуально

сти бесчисленное количество эстетически ценностных качеств, 

предпочитает оставить их безымянными. Не случайно то об
стоятельство, что пос.1е первой «Эстетики» ОН почти IIe обра
щается к понятию «удавшееся выражение». Это последнее 
Кроче заl\lеняет понятием «классическое выражение»" кото

рое предполагает единство классического и ро~антического 

моментов: второй момент данного единства указывает 'на 

чувство, а первый на его завершенное и совершенное выраже

ние. Следовательно, качества произведения определяются 

обоими моментами синтеза и наряду с универсальным каче

ством, характерны:'>! для всех без~ . исключения произведений 

искусства, возникают и другtИе, эстетически ценностные ка.-
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чества отдельных праизведениЙ. Сахранить индивидуальный 
характер эстетическага факта, не признав эстетически цен

ностных качеств, которые несвадимы к универсалЬ'ной цен

ности, невозможнО'. Если вникнуть пристальнее в мысль Кро
че, то главная субъективная причина, катарая заставляет его 

отрицать существова'ние мнажества эстетически ценнастных 

качеств или существование таких эстетических ценностей, 

как трагическае, комическое, вазвышеннае и т. д., заключает

СЯ в Ta:w, ЧТО' эти ценности определяются садержанием искус
ства. Ведь признать эстетически ценнастные качества содер

жания-это значит допустить неабхадимасть перехада ка

чества материи искусства в качество фар мы и тем самым 

падарвать саму основу эстетики чистай фар мы. Паэтаму 

итальянский филасаф, ВIПУСТИВ в царства чистай фармы чув

ства, катарым обуславлены индивидуальные качества праиз

ведения, предп<)читает отказать ему вправе легальнага су

ществования. Но легальна или не.lегальна чувст'ва разрушает 

оснаву его эстетики и делает недействителЬ'ным палажение о 

наличии в искусстве аднай единственнай универсальнай цен

насти. 

Существавание фармальнай структуры, универсальнай и 

общей для всех праизве:дений искусства, несомненно. Любое 
праизведение должна быть совершенным !I прекрасным с тач

ки зрения фар м алина-структурногО' саатношения всех его 

элементоз (как фар мы, так и садержания) , саздающега арга
ническае единства ткани абразав, катарае неабхадимо для воз

никнавения эстетического чувства. Это соотношение рождает 

универсаЛl>ное качество искусства, заключающееся в егО' эсте

тичности, и соатветственную ему универсальную оценочную 

реакцию в васприни:wающем егО' субъекте. Указаннае фар
мально-структурное саа'Г'ношение мажна назвать понятием 

прекраClнога. Правда, эта название сапряжена с определен

ными трудностями, поскольку прекраснае в та же время бу
дет и аднай из фарм эстетическага. Так или иначе, наряду с 

фармальной и универсальной ценнастью в сфере искусства 

существуют ценнасти, связаlнные с егО' садержанием и, сле

довательнО', с егО' индивидуальной фармай. Этат ряд ценно-
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стей вовсе не азначает расчленения единаго праизве

дения на атарванные друг от друга содержание и фор
му. Ибо данная Сl\lысловая цен насть образа возникает 
лишь в той художественнай форме, в которай ана выража

ется. Ее выражение винай. фарме немыслимО'. Краче атри
цает, наlпример, эстетический характер категарии безабраз

нага, если она паНИ:'v!ается как нечтО' несимпатична'е, аттал

кивающее, т. е. если безабразнае указывает на садержание, 

а не на форму. В TaKa:'v! С.lучае, - думает ан, - эстетиче

ский факт оценивается с этическай, а не с эстетическай 
точки зрения. На самом деле именнО' изгнание из сферы 

эстетики таких категорий, как безабразнае, трагическае, ка

мическае, вазвышеннае и т. Д.,свадит эстетическую ацечку к 

этическай, психалагическай, палитической или другай инаЙ 
аценке, паска,lЬКУ атрицается вазмож'на'сть эстетическай 
аценки содержания праизведения. Ясна, ЧТО' и:wенна данная 

точка зрения привадит к раЗI?ЫВУ единага эстетическага фе
намена на фар:'v!У и садержание, единства катарых немысли

МО', если ани не являются фактами адной природы и не оце· 

ниваются оба эстетически. С:WЫС,10вая ценность или ценнасть 

значения абраза представляет сабай всегда эстетическую 

ценность и требует эстетическай аценки. В результате атри

цания эстетическай ценнасти садержания искусства в кан

цепции Краче вазникает тат дуа,lИЗМ, с катары м ан Tal~ 

ярастно сражается. Парочнасть указанного панимания эсте

тическай ценнасти привадит его также к фармализму и к ряду 

ашибачных пазиций в аб.lасти КРИТИКИ и истарии .1итерату

ры и искусстза. 

Ошибачна утверждение Краче о несравнимости праиззе

дений искусства на аснаве какога-либа инаго качества, краме 

как на аснаве универсальнай ценнасти прекраснага. Индиви
дуальная непавтаРИl\Iасть каждага праизведения искусства не

сомненный факт. Эта индивидуальнасть объясняется специ

фикай пред:мета худажественнага пазнания, катарый пред
ставляет сабой всегда канкретна жизненнае явление во 

всем сваем багатстве и :wнагограннасти, пре.lамленнае через 

призму субъективнай аценки худажника. Паследняя, в сваю 
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очередь, всегда новая в том смысле, что она О'бусловлена 

возникающими в лоне исторической, политической, культурной 

и т. д. действительности НОЗЫМи проблемами и задачам'и, 

требующими от художника их творческого решения. А по

СКО.1ЬКУ, - как пишет Ленин, - «б о г а ч е всего с а м о е 

к о н к р е т н о е и самое с у б ъ е к т и в н о е» [7, 2031, то и об

раз, выражающий это богатство конкретного и субъективно

го, создает неповторимую, присущую только ему индивиду

альность. Однако, эта индивидуальностto не ИСК.1ючает тех 

связей, которые ведут к обще:\IУ и обуслов,Тjивают взаимо

связь индивидуальных цеНlностей пскусства. «Отдельное,

пишет Ленин, - не существует иначе, как в той связи, кото

рая ведет к общему», и «всякое отд;ельное тысячами перехо

дов Связано с другого р од а отде,'!ьным'и ... [7, 329]. Поэтому 
основой сравнения ПРОI!зведений IIскуоства может стать 1I. 

род, и вид, и такие эстетические категории, как трагическое, 

комичеСК·Jе, sозвышенное и т. д. В силу той связи индив,иду

альных ЯВЛё;НИИ, которая ведет к общему, искуссгво, как и все 

формы духовной ку.1ЫУРЫ, имеет историю, подразумеваю

щую развитие и взаимообусловленность всех его фактов. . 

С1едует отметить также, что определение прекрасного 

как вечного, неизменного I! тождественного во всех эстетиче

ских феномеlНах. принципа сближает его с платонозской иде

ей прекрасного, что становится особо заметным в последний 

период деятельности Кроче. В «Поэзии», определяя задачи 

критика, - О'Н пишет, - что этот последний должен, в ос

новном, анализировать содержание, а не форму, ибо она 

суть прекрасное, ибо она «одна, неделима и идентична у 

в,сех поэтов» [43, 123]. Тенденцию обращения к платонизму в 
концепции Кроче отмечает Орсини. Ценности, - пишет он, -
О'пределенные итальянским философом вначале как универ

сальные активности, превращаются впоследствии в вечные и 

неизменные категории. подобные платоновским прототипам, 

а' прекрасное отождествляется с добром [76, 223]. Так, в ви

де тра,нсцендентной ценности в систему Кро'Че проникает ме

тафизический момент, в изгнании которого он видел преиму

щество своен философши. 
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ГЛАВА ТРЕТЬЯ 

ПРОБЛЕМА ПОЭТИЧЕСКОГО СЛОВА 

В .современных буржуаз:ных эстетических теориях проб

леу!а слоза стала предметом особого внимания. Характер

ной Д,Тjя них тенденцией является переоценка и абсолюти

зация значения поэтичеокого слова. Одной из первых кон

цепций ХХ столетия, которая считает ПОДЛИНlное слово эсте

тическим феноменом, была лингвистическая теория Кроче. 

Сиво в доктрине ита,ТIЬЯНСКОГО философа представляет со

бой факт эстетической природы. (,10ВО тождественно с об

раЗО~1 и оба они ЯВ,:}ЯЮТСЯ предмеТОуl одной и той же нау

ки - эстетики или общей лингвистики. Лингвистика у Кроче 

подразумевает фи,ттгюофию слова и сущестsеНIНО отличается 

.от науки, известной под название;V1 .Тjингвистики. Все то, что 

фИ/IOСОФI!ЧНО В ,слове, - отмечает он, - тождественно тому, 

что философично в искусстве. Та часть всеобщей лингвисти

ки, которая сводится к философии, есть не что иное как 

эстетика [34; 155-1561. Подчеркивая односторонность кон

rcепци!! Кроче, Стефанини писал, что .1ингви,стика в ней БЫ.1а 

зздушена в объятиях философии [57, 95]'. И не только ЛИIIГВИ
,стика, но и сама философия языка была задушена J3 объя

тиях философии искусства· 

Основные принципысвоей лингви,стики Кроче изложил 

lеще в первой «Эстетике». Однако в .1ингвистиче,скlИХ кругах 

она вы�валаa в основном отрицате.1ЬНУЮ реакцию и широко

го распространения не получила. Тем не м,енее, она имела 

определенное влияние как в Италии, так и в других странах 

мира. Это влияние, по словам Кавачи.ути, было и позитивным. 

.Н негативным: негативным оно было в том смысле, что кон-
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UеПUИЯ Кроче не имела вл:иянюг - это во,-первых, а во

зторых, она выззала в области ита.1ЬЯНСКОЙ философии язы

ка тяжелую дезориентаuию. Поэтому даже те, которые 

ПРИIНЯЛИ эту конuепцlИЮ~ осужда.1И многие е,е поло'жени7Г 

[65; 129-132]. Наибольший р'езонанс получили следующи\-; 

аспекты .1ИНГВИ:СТИКИ Кроче: принцип духовного, творческо

го характера словесного выражения, акцентировка внима.

ния на внутренней ЖИЗIНИ инд'ивида как творца языка, идея: 

о тождестве интуиции-выражения или искусства-языка, 

которая стала точкой отправления большой части созремен

ной итальянской литературной критики, н положение о су

щественном единстве или тождестве всех выр'азит.е.1ЬНЫ)[ 

форм искусства. 

Концепция Кроче легла в основу Д'вух направлений сов

ременного ЯЗЫК'ОЗН3'ния - ШКО.1Ы К. Фо<сслера и доктрины 

неолингвистов (М. Бартоли, Г. Бертони) , хотя считать кро

чеанцаl\lИ, в ПQ.1IНом смысле этого с.10ва, нельзя ни Фосслера, 

ни неолингвистов. Вслед за Кроче Фосслер, например, утверж

дает, что наука о языке есть СТИЛИ'стика, т. е. раздел эстети

ки, и что лингвистика как конкретное изучение языка пред

стазляет собой историю искусства. Некоторое влияние кро

чеанская конuепuия име.lа ,и на не:\lеикого филолога Лео 

Шпитцера. Этот последний раце.lя.l ;\IЫСЛЬ Кроче о невоз

можности разъединения форYlЫ и содержания, интуиции}! 

выражения, значения и обозначающего. Заметное влияние 

.1ингвистика Кроче оказа,lа на развитие итальянской СТИ.1И

стики. К его концепции близки взг.1ЯДЫ Л. Руссо, М. Фуби

ни, Ф. Флора и др. В связи с опуб.1икованием книги 

Г. Калоджеро (<<Estetica. Semantica. Istorica», 1947), который 
выступил против тезиса Кроче об идентичности интуиции и 

Еыражения, в Италии вновь возникла дискуссия вокруг ос

новных аспектов концепции. 

Следует сразу подчеркнуть, что доктрина Кроче инте~ 

ресна, в основном, с точки зрения исследования специфиче

ской природы поэтического слова,. ибо как философия языю}, 

она не выдерживает критики. 

В философии слова, как и в других частях системы, Кро-
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че категорически отрицает возможность' применения в ИСС.lе

дованииее проблем позитивистских и естественно-научных 

методов. Своей задачей OIН считает построение «истинной» 

лингзисти'ки, как чисто ДУХОВIНОЙ науки, которая не ИYlеет 

дела с проблема ми частного и эмпирического характера. Ес

J1И говорить О предшественниках концепции Кроче, то, в пер

вую очередь, следует принять во внимание ту тенденцию, 

которая была характерна для развития ита.'Iья,н:скаЙ филосо

фии языка в эпаху Вазрождения и Просвещения. В OCIНOB

нам, Кроче отталкивается от доктрины Дж. Вико. Поэтам~' 

его концепцию иногда называют викиано-крочеанской ко'н

цепциеЙ. 

Па мысли Вик'о, языки И поэзия им,еют O;LHY и ту же 

основу. Они происходят из общей для всех наций и людей 

природы, из свайственной для человека потребности пони

мать и выражать себя. Открытие основ языков явш:ется в то 

же время открытием основ поэзии, ибо первое слово по сво

ей сущности было образныYl. У:становление поэтической при

роды слова и, следовательно, источника праисхождения язы

ков Вико считает своим наиболее значительныYl открытием, 

которое положено з основу его Новой науки. В идеа,lьноiJ 

истории языка, по плану которой раз'вивает,ся во вре:\lени 

истария языков всех народов, он разл:ичает три периода И.1И 

три века: - век богов, век героев, век людей. Сознание пер

вых нарадав имело образную природу. Они ос:ознавали дей

стзитешшасть в образах и выражались посредством поэти

ческих характеро'в. Эти последние ЯВ.'IЯЛИСЬ фаlнтастически

ми универсалиями и представляли собой образы одушев.lен

ных существ, богов или героев. Как божественный, так и ге

роический язык сводил к фантаст:ическим унив.ерсалиям все 

частные виды или явления р,ада. В языке богов, например, 

к образу Юпитера сводилось зсе то, что 'касалось ауспиций, 

13 языке гераев Ахилл выражал все качества СИ,lЬНОГО вои

на и т. д. Первое слово по своей чистой природе было поэзи

ей и имело алогичный характер'. Первые народы не облада

ли способнастью рефлексии. Эта последняя, сагласна Вико, 

развил ась пазднее, и тогда фантастические универса.'IИИ 
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·уСтупи.'1и местоинтеЛШIгибильным родовым понятиям. Соот

ветственно воЗник НОВЫЙ, Конвенциональный язык, который по

терял свою подлинную природу. Указанной законоМерностью 

развития языков ВИКО объясняет тот факт, что их история на
чалась героическим стиха.';! и только впоследствии возникла 
проза. 

ПеРВИЧI!ОСТЬ поэтического слова в идеальной истории 
духа, его познавательно-выразительный характер, алогиче

ская ПРИРО,J,а и духовная форма - это. те принципы, кото
рые Кроче воСпринял из концепции Вико и дал им своеоб
разное толкозание. 

Вторым ИСТОЧНИКОм Крочеанской доктрины слова явля'
ется учеНlIе В. Гумбольдта, построенное на ПРИНЦИПi1Х фили
софии Канта. Согласно Гумбольдту, язык предстанляет С(,
бой форму духовной активно,сти. Поскольку бытие духа мыс. 
.lИ:\10 лишь В деятельности, то фарма существования языка 

есть непрерывная активность духа, стремящегася превратить 

звук в выражение l\!ЫСЛИ. «Язык, - фармулирует Гумбальдт 

свае известное полажение, - есть не прадукт деятельнасти 

(ergan), а деятельность (energeia)>> [19, 73]. Этот факт ап
ределяет то обстаятелыстзо, что установить сущнасть языка 
ваЗi\!Ожна J1ИШЬ на аснаве речи. Па сваему происхождению 

С.10ВО индивидуально и субъективно. «Для предложения 11 

речи, - пишет Гумбольдт, - язык устанавливает талько ре
гулирующие схемы, предаставляя индивидуальное офарм

ление их произволу говарящега» [19, 82]. Сабственно C,1aBO'v1 
у немецкага ученого является его внутренняя форма, кота

рая есть ПОЛностью внутренняя и духовная сторона артику-

.лированного звука. СуществеНlное свойство языка заключает
ся в егО' спасобности давать всему выражение. «Язык. .. ,-пн. 
шет Гумбольдт, - есть арган внутреннего бытия, само это 
бытие, нахадящееся в процессе внутреннего самопознания и 
проявления» [19, 69]. Слово, как форма внутр,еннега бытия 
духа и как его непрерывная, С'озидательная д,еятельность _ 
те палажения канцепции ГУМбольдта, которые своеобразно 

развиты в доктрине Кроче. Но эта паследняя в целом ряде 
·существенных маыентов кардинальна атличается от учения 
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'немецкога мыслителя. В первую очередь, эта отличие каса

"ется ПОНИ.';lания прирады слава, коммуникативной функции 

языка, егО' звуковой стороны и других момен:тов. 
Оснавную задачу философии слова Кроче видит в уста

новлении падлинной природы слов~ и места, занимаемага 

им в сист,еме духа. Изучить слово, как такавае, считает он, 

это значит ответить на вапрос - что такае речь и какую 

роль ана играет в развитии духовнай реальности. Слово 

(linguaggia) 1 в доктрине Кроче есть форма духовной актив

насти И, следавательно, категария. « ... слово, - пишет ан,

представ,'}яет собой не исторический факт, частный и случай

ный, а категорию» [38, 198]. Поскольку существуют Ta.'IЬKC 

четыре формы духа, слава должно найти себе место в одной 

. из этих фарм. Источника;Vl его происхождения является ин
туитивная активнасть или фаlнтазия. Это означает, что СЛОВI1 

€CTЬ первая фарма духа и оно таждественн,а интуиции. Ин

туиция, - пишет Краче, - это не толька источник слова, но 

11 само слово [38, 182]. Ка'к ИНТУИТИВiная активность, слово 

является первайступенью пастроен.ия и познания действи

тельности, т. е. самай примитивной формай знания. Но с точ

ки зрения своего значения оно равнаценно другим формам 

духа. В ЭТOI;\1 смысле Кроче противопаставляется Вика, кото

рый характерным качеством слова считал его бедность и не

<:овер шенность. 

ПосколЬ'куслова ,есть категория, проблема его историче

.скога происхождения в доктрине Кро,че снята. Слово не име

сет начала во времени, ибо его развитие есть идеальное раз

витие человеческого духа, созидающего выражения. Есте

-ственно, что указанное развитие не имеет прогрессивног J 

1 для обозначения ПОДJ)ИННОГО слова Кроче всюду пользуется термином 

"liпguаggiо" (слово, язык) ил!! "parola" (слово), а для обозначения тех язьг 

'ковых фактов, которые, по его мнению, н:е являются собственно словом, 

,,\iпguа" (язык); отдельное слово он называет "уосаЬоlо'· (термин). Поэтому 
"liпguаggiо" и "parola" мы всюду переводим термином "слово·'. ,,\iпguа"

термином "язык", а ,.уосаЬоlо"- "термин" или "отдельное слово". Нужно 

/Иметь в виду, что крочеанское различие "слова" и "языка" ничего общего не 

имеет с тем различием, которое подразумевает Ф. Де Сосюр в терминах 

"lапgаgе" (речевая деятельность), "lапguе" (язык) и "parole" (слово, речь). 

123 



характера JI не падразумевает восхаждения слава с низшей' 

ступени на высшие. Оно не предполагает также реальнаго· 
развития языков, поскальку славо, взятое вне духавнай ак

тивнасти, язляется абстракцией. Славо суть не истариче

ский, а идеальный момент реальнасти. Первичнасть слава В' 

системе духа не азначает тага, что ана радилась ех пihilа, а 

пас.1едующие пакаления испальзуют егО' как инструмент ДЛЯ' 

своих нужд. «Искусства, паэзия, интуиция и непасредствен

нае выражение, - пишет Кр.оче, - есть MOl\IeHT варварства' 
и наивность, катарые беспрерывно павторяются в жизни ду

ха: это есть детство, на идеальнае,а не хронолагическае> 

[38, 17]. Кроче ставит в упрек Вико, ЧТО' этот паследний сме
шивает паэтичнО'сть, как первую ступень духа, с истариче

СЮЛIИ этапами развития ЦИВИ,lизации. В реЗУ,lыате, варвар

ские нароДнroсти аказываются паэтами, людьми, катарые аб

,1ада,lИ ТО,lЬКО адной по'ЭтическаЙспособнастью. В д,ействи

тельности, - атмечает Краче, - МОЖНО' гаварить .1ИШЬ О' 

преаб,lадающем характере поэтических фарм в указанную 
эпаху, иБО' истарически в ней жили люди ВО' П,lаТII, а не кате

гарии, и они не магли осуществлять лишь одну духавную опе

рацию. «Паэзия принаД,lежит всем эпахам, а не толька вар,. 
BapCTBY~ [46, 59]. 

ИЗ тожд,ества слова и интуиции следует его выразитель
на-образный характер. «С10ва в сваем паДЛИННОI\] бытии ССТl>, 

паэзия» [43, 17]2. Оно является выражением или О'бразом п 

в эта:\I сущнасть егО' «чистай» прирады. «Слова в паэзии,

пишет Краче, - есть фантазия, звук, краска, линия И,lИ на-
зовите егО' как угадна, чтабы атметить, чтО' оно тажд,ествен

но с абразам, что оно не Ta,lb'KIO неатде,1и:vrа от него, на и 

п'(еа,1ьна неатличима» [47, 60]. С Т'JЧКИ зрения апределения 
сущнасти слоза как интуитивнай активнасти, созидающей' 

индивидуа,1ьные и неповторимые абразы, концепция Краче' 

палнастью пративапостав.lяется канцепции ГумБО,lьдта. У 

ита,1ьянскага фИJ1асофа cJlaBa предшествует ::VIЫШ,lению И' 

2 В России поэтическую или эстетическую природу слова УТВерждали. 
русские СИМвО,li1СТЫ (А. Белый и др.), которые исходили из теории, 
А. ПотеБНII. 
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:эта паследнее не является егО' J\lОНСТИТУТИВ<НЫМ маментам. У 

Гумбальдта внутренняя фарма слава есть интеллектуальная, 

.лагическая активнасть духа, катарая саздает панятия и, 

как глубока внутренний працесс, предшествует звукавай 

.форме слова. На звуковая фарма слава есть выражение, ка

"арае языкавае тварчества ,созда'ет для мышл·erния и пасталь

ку в слове всегда дана двоякае единства - звука l! понятия 

О9, 82].Следавательно, звукавая старана слава, как знак па

нятия или значения, является егО' канститутивным J\!Q:\IeHTaM, 
котарый созидается самай слав,еснай активнастью. 

В канцепции КРОЧlе падлинное слава палнастью свадится 

к духавнай, внутренней фарме егО' существавания. ЕгО' звука

пись па неабха::щ:vюсти вхадит ВО' внутреннюю фарму и имеет 

'также идеальнае бытие. « ... читать поэзию, - пишет Краче, -
читать ее падлинна ... эта значит васпринимать лишь ариги

.наль,ные звуки и вазрождать в них образы аригинальной па

:эзии» [43, 105]. ИтаЛЬЯIНСКИЙ .фи.101СОф отрицает вазмаж

ность различения в падлиннам славе абазначающега 11 зна-

'чения. Славои .ега значение неатделимы друг ат l~~)T:1, иБО' 

·.ана является не адеянием IЮЭЗ'ИИ, а суть сама паэзия. Па

этаму пастижение паэзии требует учета каждага слага, каж

.дага акцента и т. Д., так как все эта апределяет ее значение 

.и хар актер [51, 29]. С 'Гачки зрения филасафскай дефиниции, 
звукавая старана слава, па мысли Краче, представляет сабай 

чуждый и_внешний для нега мамент· Паскальку слава есть си

iнаним фантазии и паэзии, .ана не мажет включать в себя фи

зически-акустический факт. Паэтаму, если судить с пазиции 

.самага Краче, та панятие т. н. в'нутренней фар мы незаканно 

в его концепции, ибо внешняя, звуковая форма слава не яв

..'Iяется уже самим словом. Она представляет собай прадукт 

практической активности, котарая .фиксирует слова в физ'иче

·ск,ам знаке, неабходимам для егО' сахранения и осуществле

.ния каммуникации. Следавательна, звукавая старана слова 

БЫПОJ1няет иную функцию и не является конститутивным мо

ментом языковой активности как таковой. Крочеанское по

;нимание словеснай и образ'найфармы, как формы чиста ду

:хозной, развивает ,скареетрадицию итальянскай мысли. Во-
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обще понятие внутренней фОР:vJы восходит К Пло·тину, идет 

которого была воспринята в Италии :vJыслителями Возрож

дения. В частности, понятие внутрен.неЙ формы (intrinseca
forma) мы находим у Марсилио Фичино и Джордано Бруно. 
Этот последний ПРИ:vJеняет его Д,1Я объяснения прекрасного' 

и связывает в,нутрен'Нюю форму с идеей «внутреннего худож

~IИка», формирующего материю изнутри. В отношении духов

,!Ого бытия образной формы точка зрения Кро'че близка так

же и к мысли Шефтсбери, который считает, что прекрасное 

находится не в материи, а в искусстве, т. е. в формирующей 

силе (forming po\V'er) или в деятельности духа. Признание 

физического знака сущеСТЗБIlНЫМ MO:vJeHTOM слова,согласно, 

Кроче, обусловливает постановку целого ряда незаконных в 

"1ингвистике вопросов. Например, ошибочна и незаконна те

ория корней, ибо корни, как факты физические, не обладают 

"1ИНГЕистической це-;люстью. Произвольны границы -слогов, 

ПОСКО"1ЬКУ они, как и границы отдельных слов, устанавлива

ются эмпирически. Так, например, язык примитивного чело

века, -- отмечает он, - характеризуется определенной 6ес'

прерывностью речи, ибо им не осознано деление речи на С,10-

ва и слоги. Вообще, поскольку слоги, гласные, (ОГ.1ас

ные и ряды слогов, взятые в отдельности, не заключают 

13 себе определенного с:\1ысла, они, по ;,шению Кро'Че, 'Не I'vЮ~ 

гут рассматриваться как факты языка. 

Естественно, что свести весь язык к поэтическому слову 

невоз:vJОЖНО. Фактически язык, как таковой, в концепции 

Кроче остается бездо'vIНЫМ. Трудности, вытекающие из отож

дествления С,10ва с эстетическим феНО:vJеНО:\1, настолько нели

ки, что; «преодолеть» ИХ ита,1ЬЯНСКОМУ фИ"10СОфУ у даетсЯ' 

лишь посредством расчленения единого человеческого языка 

на различные выражения, созидаемые разными формами ду

ховной активности. Наряду с подлинным словом Кроче BЫ~ 

нужден допустить существование еще четырех видов языка 

или выражений: логического, практического, литературного 

и чувствеНIIОГО, ибо каждый духовный акт, по его мысли. 

сопровождается COOTBeTCTB€IIНbI:l1 выражением. В то же вре

l\IЯ он подчеркивает, что данное деление не подразумевает на-
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.1ИЧИЯ пяти видов выражения. Оно указывает лишь на то об

стоятельство, что термин выражение прим-еняется в пяти 

смыслах, ибо единственно подлинным выражением является' 
слово. Остальные же выражения представляют собой духов
ные акты и факты иного качества [43, 193]. В то время как 
подлинное слово есть чистое выражение, т. е. интуиция или 

поэзия, .10гическое или прозаическое выражение является 

знаком (segno) мысли, а практическое или риторическое вы
ражение представляет собой признак (sintomo) факта или 

сам факт [50; III, 57]. Внешне все выражения фиксируют
ся в физических знаках или в артикулированных звуках. Но 
Rзятые сами по себе отдельные слова, по ;,!ысли Кроче, явля
ются мертвыми абстракциями и установить на их основе фи

лософскую ценность выражения невозможно. КритеРИУМОl\l 
различения выражений он считает значение слова. Под зна

чение:V1 слова Кроче подразумевает не значение отдельного 
слова или предложения, как граМ:vJатической единицы, 1: 

смысл завершенного выражения, который возникает в необ

ходимом для него контексте. В то же время значение слова 

может быть выражено как в простом восклицании, так и в. 
сложной словесной конструкции. Слово получает свое инди
l3идуа"1ьное значение в зависимости от тех связей, в которые 

оно поставлено. Вынутое из контекста оно теряет его и прев

ращается в многозначный и неопределенный фразеологиче

ский факт. Например, «любовь это жизнь», - отмечает Kpo~ 
че, - может быть и высказыванием поэта, и логическим суж

дение:vr философа о сущности жизни. По внешним данным ОТ
личить чисто интуитивное выр ажение от логического невоз

можно, ибо словесные конструкции, как было отмечено, явля
ются индетеРМИНИРОВaJlНЫМИ и поэтому многозначными фак

тами. В данном случае многозначность указывает лишь на 
то, ЧТО установить, с чем мы имеем дело, - с образом или ло. 

гическим суждением, - позволяет лишь завершенное выра

жение. Процесс определения природы данного выражения, в 
частности ПОД"1ИННОСТИ слова, представляет собой в доктрине 

Кроче '3нутреннее, интуитивное постижение позиции (atte
ggiamento) духа, ибо уяснить эту позицию на основе внешне-
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го знака или через посредство какой-либо заранее установ

.1енноЙ модели невозможно. Правда, Кроче атмечает и то 
абстоятельство, что практически установить позицию духа 

не всегда легко, ибо для этаго требуется особая способнасть. 
Славесная актинность в концепции Кроче является неп

рерывным СОЗИД8iтеЛЬНЫ~1 процессам, творчестзам, осущест

вляемым в каждое мгновение функционирования слава. 

Творчественностью слова обусловливается невозмажность 

дапущения в языке устойчизых, неИЗ:'vlенных моментав. Кро
че признает только одну лингвистическую категорию -- сло

во, которое фактически сводится к речи. «Слово, - пишет 
он, - есть гаворящий человек ... » [38, 195]. « ... познание языка 
возмажно толька как познание «слова» и паэтому только R 

функцинировании духа гаварящега человека» [48, 103]. Нес
:\IOтря на кажущуюся устайчивасть слова, - отмечает Кро
че, - каждый его а'кт есть новае творчества. Слово характе

ризуется мгновенностью (istanteita), она существует лишь в 

~IOмент егО' выражения и каждае новое выражение есть но

вое слово, сколько бы раз ано не павторялась. Славесна~ 
тварчества есть не т,аЛI>КО саздание слова, но и его васприя

тие или вассоздание. Язык двух сабеседникав, - замечает 

Кроче, - никаI\Да не бывает тожде,ственным. Каждый из 
них гаварит соатветственна своей фантазии и психологии. 

Каждый имеет свои собственные фразы иговарит соатвет

ственна та,му отклику, который раждают в егО' душе предме

ты. Новые впечатления принасят бесконечные изменения зна

чений и звуков, в результате чего саздаются навые слова. 

« ... каждае слова, слышимае нами, есть новое и чужое слова, 
иБО' ана, - пишет Краче, - никагда не была сказана рань

ше и не таждественно ни с адним словом, пр,аизнесенным 

прежде ... » [43, 79]. ОднакО' в оснавнам тварчественность и 

непрерывная изменчивость слова в концепции итальянскогО' 

филасофа указывает на изменчивость егО' значения, котарае 

независима от каких-либо IIсихалагичес'ких працессав, праис

ходящих в эмпирическом субъекте. Эта творчественнасть не 

означает, ЧТО' человек творит сваи слова из ничего или пол

ностью произвально. Тварчества слова асуществляе11СЯ в ап-
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реде.'!енных границах и на основе исторически вырабат.анных 

фарм. «Речь всегда является индивидуальным тварчествам,

пишет Краче, - н'о индивидуальнае тварчество не означает 

произвол а, капризд или прыжка в пустоту: оно падразуме

вает И.'vlенна тварчества,КOIтарае развивается на историче

ских аснавах (национальных, интернациональных, антич

най культуры, савременности и т. д.)>> [[50, 1, 112]. Однак(; 
философская дефиниция изменчивости слава не касается тех 

изменений, котарые претерпевает слава в процессе истари

ческого развития. Эти изменения, по мысли Краче, являются 

предметаА! этималагии и лексикографии, но не филосафии. 

Философия указывает лишь на ту из\менчива,сть, катарая 

имеет :\lecTa в каждый мамент славеснага тварчества. Твар

чественнасть славеснай активнасти не касается физической, 

звукавай стараны слава. Краче порицает, например, увле

чение паэтов-мадернистов словотварчеством и редко употреб

ляемыми славами. Словеснае тварчества падразумевает 'саз

дание пасредствам существующих слав навых выражений, 

т. е. навых значений. Непрерывная изменчивасть этих пос

ледних является, в сваю очередь, тай нюансиравкай слоgа, 

катарая тварит навае значение. В каждам акте реЧИ,~пишет 

Кроче,-адна и та же выражение палучает асабае значение 

или, что то же самае, «асабый аттенок значения» [38, 196!. 
Слава, как интуитивнае 'Выражение чувства, не мажет иметь 

такага же тачнага и неизменнага значения, какае имеет паня

тwе.Слава, согла'сна Краче, мнагагранна и конечна-беска

нечно. « .. .паэзия ... , - пишет aH,-является не общей, а ИНДИ" 

видуа,lьна-универсальнай, канечна-бесканечнай» [43, 125]. 
Эта бесконечнасть указывает также и на невазмажнасть. 

палнога и тачногО' выражения слава. В доказательства сва

ей мысли Краче приводит слава Гумбальдта, сказанные ИМ С; 

Гёте: « ... гаварить ИЛИ писать о паэте, эта та же самае, ЧТО' 

хадить вакруг неизречимага» [43, 126J. 
Падлиннае слава в канцепции Краче адназначно. Одна

знаЧlна слова в там смысле, ЧТО' она всегда есть им'еННQ эта 

значение и именнО' эти егО' нюансы. Значение слава неа6азна

чима каким-лиБО' иным словам. В егО' сфер,е перенас слава с 
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аднага 3Iначения на другае, как эта праисходит, на~пример, Б 

празаиЧ'ескам языке, немысли:vI. Е'сли панятие в 'Определен

ном смысле независима 'ОТ абазначающега ега слаза-знака, 

та падлинное слО'ва нераЗЛИЧИ'\10 'ОТ своего значения даже 

идеалын,, даже в процессе научнога анализа. Теарию слова, 

как знака, Кроче Clчитает Г.1убоко ошибочной. Она, по его 

мысли, исходит из ложной предпосылки, что язык есть комп

леыс ин'струментов, используемых человеко:vI с целью комму

никации. «Поэзия, - пишет он, - никогда не является 

симвало:vI, т. е. знаком другого. Универ'сальное в ней не СИ:vI

г,ализировано, а дана как универсально-индивидуальное» 

[43,211]. 
Паскольку в подл инн О:\;I слове обозначающее и значе'Ние 

тождественны, Краче 'Отрицает восходящее к античнай рито

рике деление речи на собственно речь и речь '\1етафориче

скую. ОДНОЗlначность слова, по его мысли, делает ЯСНЫ:VI 

'Ошибочность таких риторических категорий как метафора, 

инверсия, плеоназм, эллипсис и др. Эти термины имеют толь

ко филалогическую ценность. Они обозначают изменение зна

чений, KOTOPЫ~1 ПОДЧИIНЯЮТСЯ звуки И их комбинации. Но с 

точки зрения подлинной науки, т. е. эстетики, метафора, 

инве'рсия и подобные им категории являются самим словом. 

Например, в филолагии метафару 'Определяют как примене

ние однога слова вза:vIен другого, а необходи:vIОСТЬ этой заме

ны объ:яоняют тем, чта ИСПО.1ьзавание в данно:vI случае «соб
ственного слова», якобы, невозможна. В действительнасти,--

замечает Кроче, - подобного т. н. «собственного слова» не 

существует ибо слава, называемае метафорай, и есть соб
cTBeНiHoe слова [38, 151]. Основой дефиниции указанных кате
горий яв.1яет'ся ложный взгляд, согласно ко'торому язык 

или лингвистическая практика есть нечто устойчивое, что 

мажет быть использо:вано ва всех случаях как tertium 
camparatianis, как некая вечная мадель, по сравнению с ка
торой оцениваются вариации языка писат'еля. В действи
тельнасти, - утверждает Кроче, - в каждам данном случае 

мы имеем дело Iне с вариащиями языка таго или инаго писа

теля, а са своеобразием ега стиля, ега сазнания. Метафора 
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или плеоназм и т. д. представляет собой фОРlllУ, которая не 

мажет стать 'Основой суждения о другой форме. « ... каждыЙ 
лингвистический про!дукт, - пишет Кроче, - имеет собст

венный закон и собственную модель з самом себе» [38, 206]. 
Каждая поэтическая фарма есть всегда именно та фарма, 

которая соот:вегствует ее конкретному содержанию и кото

рая представляет собой стиль слова. Т. н. риторические фи

гуры применяются не для «украшения» слава, а патаму, что 

таков ега стиль, а ега значение выразима лишь в этой фор

ме. С эстетическай тачки зрения, метафара, плеаназм, эллип

сис и т. д. указывают только на 'Ошибку. В области подлин

нага C.!IOBa, сагласно Краче, можна гаворить лишь о стили

стике, на lНe а синтаксисе. В отличие 'ОТ того направления в 

стилистике, которае палучает чистую «форму» выражения в 

результате абстрагирования 'ОТ еДИНИRНЫХ «выразительных 

средств» и выделяет эту форму из целага выражения, краче

анская стилистика считает, чта фарма неатделима 'ОТ садер

жания и что анализ «формы» 'Означает критическае установ

ление тождества фармы и садержания. 

Тварческий и однозначный характер слава 'Обусловли
вает возникновение двух проблем: если нет двух тождест

венных слаз, как в,озмажны, с одной стараны, взаимопанима

ние и, с другой стороны, перевод сла:ва. Первая проблема 

заключает в себе два момента. Ва-первых, как происходит 

пастижение слава, сазданнага в прошлам, т. е. ега вазражде

Ние rievacaziane)? Ва-втарых, как в непасредственнай бесе

де передать смысл живога слова другаму, еС.1И оно все вре

мя изменяется и челавек в каждый мамент речи творит на

выи и всегда сваи язык? Следует 'Отметить, чта этот вопрас 
не раз задавался итальянскому философу. 

Саглаcrна канцепции Краче, панимание c.'IOBa является в 
'Го же время его вассозданием (ricreaziane). На каждое та
кое в'оссоздание не 'Означает саз'дания абсолютно нового сло

ва. Фактически, вазраждение и воссаздание слова у Краче 

идентичные процессы. Та, чта а'днажды палучило словесное 

выражение, павтаряется лишь как вассаздание уже созданна .. 
:го. Этот n~oцecc заключается в возрождении образов в тех 
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артикулированных звуках, в которых они были выражены 

впервые. Эти звуки присоединяются к значению и напо.'ШЯ

ются тем чувством и реальностью, катарые составляют ero 
материю. Такае васприятие слова есть в та же время и его 

создание. 

Саздание слава падразумевает бесканечную ваз-

мажность раскрытия глубин егО' содержания, что обу

славлена его интуитивной и бесконечнай прирадой. 1 от 

факт, - пишет Краче, - что поэзия воссоздается и саз;ца

ется вновь в каждам индивидуальна,,! акте ее восприятия, 

означает не действителыные изменения про,изведения, а гава

рит о его бесконечнасти. Каждый новый аспект, открывае

мый в cJ10Be, лишь внозь утверждает сущность и единич

ность произведения /I актуализируется как самауглубление 

нас самих в самих себя [50; III, 57]. Указанное понимание 

создания и воссоз.цания ·слава вытекает в да'ктрине Кроче из 

тождественности тварческага и судящегО' процессов. Когда я 

постигаю внутреннее значение однай из песен Данте,

пишет Краче, - «я есть Данте», и именнО' аб этом гаварят 

слава Мантеня: «Ввиду тага, ЧТО' Платан и я думаем об этам 

одинакозо, эта мысль принадлежит уже мне, а не Платану» 

[38, 158]. Таким абразам, васприятие слава является в адно 
и та же вре:\!я постижением слава другай личности и новым 

тварческим актам. 

В по.следниЙ период сваей деятельности для объяснения 

каммуникации абразав Краче абращается к принципу общ

насти челавеческай прирады (саттипе umanita). Эта абщ
ность есть lНeKoe душевнае созвучие, котарое соз~ает между 

людьми сваеобразную симпатию или единодушие (consensa). 
Чу.да взаимопанимания, по словам Краче, происхадит также 

и потаму, что люди язляются В одно И та же время пер са

нальными и социальными суще,ствами, людьми и' человеч

ностью. На взаимопанимание требует и апределенной фило

лагической падгатовки, которая осуществляется благодаря 

памяти, чтению и т, д. В конце концов, - как справедливо 

замечает Кавачиути, - Кроче прихадит к метафизически

мистическаму вываду, что коммуникация вазмажна лишь па-
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стольку, паскальку все есть дух, а она есть, таким абразом, 

коммуникация духа с самим са бай [65, 60]. 
С одназначностью слава тесна связана проблема его пе· 

ревода. Перевад ПОДЛИННОГО', т. е. поэтическаго слова, по 

мысли Кроче, невазможен. Это обуславлено тем, что слова 

есть абраз, а абраз СО своим неповторимым значением су

ществует ТО.1ЬКО в той материи и в той форме, которую ей 

дал творец. Изменение материи и формы, без которого пере

вад невазможен, уничтажает данный абраз. Фактически.

пишет Кроче, - перевод представляет собой поэтизацию 

(poetare) старай души в навай, ибо «если он был бы поэти
зацией души тога же поэта, котарый перезодится, ее выра

жение вазмажно было бы лишь в тех звуках, в которых о.на 

выра.1илась, и поэтический перевад не вазник бы» ,[43, 103]. 
Поскольку все эстетические факты имеют единую, сущност

но тождественную природу, та перевод слава, как образа, 

так же невазможен, как невозможен и перевад одна га ви~а 

искусства на язык ДРУГОГО' искусстза. НаПРИ'll.ер, музыка 

непереводима в цвет, цвет в славо и т. д. Аналогично поло

жение в поэзии, ибо. она не может быть воссаздана в звуках 

инага языка, в иной форме и материи. Ни одно слова друга

га языка не мажет передать звучания и РИГ\lа, коларита, гар

монии и персонального тона оригинальногО' слова. Что же ка

сается театра, т. е. сценического воплащения драмы, то оно,

отмечает Кроче, - как произзедение искусства принадле

жит уже не Шекспиру, а Сальвини, не А.1ьфиери, а Модене, 

не Сарду, а Дузе, коротко, оно является новым и ины:\! ис

кусством. 

Перевод, по мысли Кроче, осуществим в сфере логиче

скага или прозаическога языка, иБО' перевод ПОНЯТИI! требует 

установ.тения ЭКВ!lвалентности знакав, а эта функция есть 

функция мышления. Сложнее обстоит дело с литературой, 

каторая представляет собой смешанный зид выражений. Та 

часть литературного произведения, которая содержит лаги

ческие и практические выражения, переводится, на большин

ство ее выражений имеет эстетический характер и их пере-
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вод уничтожает свойственное имсвое06разие, звучание, ко

лорит и т. д. 

Однако переводы существуют и факт их существования 

требует объяснения. Так что же пр~дставляют собой, по мыс

.1И Кроче, допустимые переводы поэтического слова и лите

ратурного выражения? Ита,1ЬЯНСКИЙ философ различает два 

вида перевода. Первый вид является переводом в прозе или 

РИТ'VIизированной поэзией. Здесь данный в слове материаль

НЫll фа'кт или событие остается тем же, но образ разрушен. 

В тако:\! переводе поэтическое слово превращается в прозаи

ческое зыражение. Тем не менее, - отмечает Кроче, - н'еоб

ХОДИ~lOсть подобных переводав несомненна, ибо ее рожда

ют общественные потребности. Они дают человеку возмож

ность познакомиться с произведением, подготовиться к чте

нию оригинала или, так или иначе, ознакомиться с произве

дениеы, написанным на неДОСТУПНОl\i для него языке. Второй 

вид перевода - это перевод поэтический. Его основанием 

является воссоздание оригиналыного слова в душе перевод

чика. Но этому воссозданию сопутствуют другие чувства, ко

торые переводчик получает от оригинального слова и кото

рые ОТ,1ичаются от чувств создателя произведения в силу 

новых исторических, политических или персональных усло

вий. ПОЭТО:\IУ перевод, кроме того, что он выполняется в но

вом :\Iатериале, создается на ос'ноВ'е новой ситуации чувств 

и ЯВ,1яется поэтизаци,ей старой души в новой или выражени

ем состояния души перевО'дчика. Этот перевод представляет 

собоii фактически новое произведение, ибо в нем оста'ется 

та же ситуация, то же событие, но тон и поэтический мотив 

новые. Поэти,ческий перевод поэтому может быть шедевром, 

но 011 всегда есть вариация оригинала, а не тождественное 

e'VIY произведение. 
Одним из основных принципов лингвистической теории 

Кроче является алогичность С.10ва. По своей природе подлин

ное С.10ВО алогично. Интеллект, понятый как логический ин

тел.1ект, по мысли Кроче, не занимает в слове первого места. 

НО с.10ВО содержит в себе и мыслительное содержание, ибо 

оно дается ему через посредство чувства. В чувстве, - пи-
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тет Кроче, - замыкается та «действительность» (WifK
!ichKeit), о которой говорил Гёте, и та «природа», к которой 
обычно отсылают художников. Однако поэт, - про,должает 

он, - овладевает мышлением и практикой через чувство, и 

мысль и пра'ктика даны в его слове IHe как мыслимые и акту· 
ализированные, а как данные в созерцании [43, 30]. Отноше
ние с.10ва и понятия таково, что пер'вое независимо от второ

го, а второе зависит от первого. Несмотря на существенное 

отличие от слова, BIHe него понятие не существует, ибо логи
ческий синтез строится на основе интуиции и выражается в 

слове. Л'lышление использует отдельные слова как знаки для 

обозначения понятий и категорий. ПОlЭтому, во-первых, ло

гическая активность является феноме~ом иной природы; во

вторых, слово, использованное мышл,ением, не есть подлин

ное слово, а представляет собой знак, язык (lingua). Под
линное же слово есть образ и оно IHe может быть продуктом 
.10гическоЙ активности. Кроче категорически отрицает интел

лектvалистическую концепцию языка. Словесное выраж'ение 

не я~.lяется логической операцией. Человек, - пишет Кро
че, -- ДУ'VIает или чувствует, любит или ненавидит, но когда 

он открывает рот, чтобы выразить свою душу, ТО, что стоит 

перед НИ:\I, не есть более логическая операция или трепет 

чунств. Это есть только то, что называется «ип quid» (поче·· 
ivIУ, как), которое он желает выразить. Квалифицировать это 

«ип quid» незоз'VIОЖНО. Оно есть «quid» или выражаемое 

содержание. Это выражение будет прекрасным или уродли

вым, но никогда IHe окаж,ется интеллектуальным или аффек
тивным. Слово всегда является продуктом фантазии, неза· 

БИСИМО от того, произносит ли его примитивный или культур

ный человек. Например, - замечает Кроче, - при виде со

ба'ки первобытный человек скажет «вот баубау» (ессо ип 

ЬаиЬаи - вот собака) и эта фраза не будет иметь никакой 

сзяз'и с понятием, Т.е. с [научной истиной. Она связана лишь 

с тем впечатлением, которое возникло у него при виде соба
JШ. Культурный человек, обладающий определенным коли

чеством впечатлений и идей, скажет - не «вот баубау», а 
«вот собака'» (ессо un сапе) . Но и в данном случае налицо 
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будет словеоное выражение или образ, а не поня;тие И его 

знак. Если же С.1]ОВО есть образ, - утверждает Кроче, - оно. 
не может стать знаком и с течением времени. Природа сло

ва образна. :fe толь'ко с точки зрения происхождения (хотя 

фактнчески у слова генезиса нет), она образна в каждый мо
мент его созидания. «Слово, - пишет Кроче, - никогда не 

является конвенциональным знаком; и если оно !Не БЫ.ilО зна

ком вначале, оно не может стать им ВlПос.lедствии, ибо ду

ховные активности не меlНЯЮТ своеи природы». «Первичнога 

периода творчества не существовало" ибо он был, есть и все

гда будет; период чистого развития вне творчества немыс
ЮIМ, его никогда не БЫ,1]О и не будет. Первичное творчество 
и повседнев\ная р,ечь одно и то Ж'е. Слово создается всегда R 

процессе речи; и так же, как его создает вымышленный 

нами примитивный человек, который впервые открывает рот, 

чтобы заговорить, его создаем и мы в каждую минуту на

шей жизни» [38; 183, 184]. 
Порочность крочеанскои концепции алогичности слова 

отмечал ась многими учеными. Порочность эта, если иметь Б 

виду только по э т и ч е с к о е с л о в о или поэтический образ, 

обусловлена, как бы.l0 сказано выше, порочностью его диа

лектики, которая не в состоянии оправдать взаимосвязь ма .. 
терии и формы, мысли и образа. Но поскольку под а.l0ГИЧ

ностью поэтического слова Кроче падразумевает своеобра

зие наличия в нем инте,l.lектуального момента, которое обус

,10влено его тождественностью с другими эстетическими 

фактами, т. е. сущностной общностью его природы с приро· 

дай образов иных видов искусства, то в этом ОТiНошении его 

мысль верна й интересна. Оправ'Данным представляется так

же стремление К:роче разграничить два таких факта как сло

весное значение и понятие, которые iНe представляют собой 

однородных явлений. Но совершенно ошибочно и антинаучтно 

отождестзление слова, как такового, с эстетическим фактом, 

в результате которого алогичным и внеинтеллектуальным 

оказывается весь язык. «Первичное творчество и повседнев

ная речь, - пишет К:роче, - суть одно и то Ж'е» [38, 184]. 
Это заключение в концепция итальянского философа .10ГИЧ-
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но, ибо, разграничив образ и понятие и предоставив Ю! co~ 

ответственные места в системе духа, он не оставил ме

ста для словесной активности как таковой. В результате, 

интуитивная активность поглотила слово и ПОСКО,lЫ,У У К:ро

че основой разграничения выражений является их значение 

(в логичеСКО:'1 выражении - оно суть понятие, в подлинном 

слове - образ, а у практического выражения его нет вооб

ще), сло~зо ЛИШИ,10СЬ собственного для него Jгексического и 

грамматического значения и оказалось подчиненным законо

мерностям худ:ожественного познания. Этим объя'сняется 

тот факт, что непосредственное чувственное созерцание, вы

раженное фразой «вот собака», Кроче отождествляет с худо· 

жественным познанием и сводит к нему всю повседнеВIНУЮ 

речь. Однако даже не выходя из границ его философии, ука

занное отождествление не оправдано, ибо,-как утвержда

ет сам К:роче, - С,10несные конструкции многозначны и уста

новить их сущность возможно лишь на оонове уяснения по

зиции духа; и если фраза «жизнь это любовь» мо'жет быть 

и образом, и логическим суждением, то и выражение «вот 

собака» также может быть и образом (в соответственном 

контексте), и суждением, а имен'но вооприятием, Т. е. такой, 

интуицией, за которой немедленно следует рефлексия или 

установление экзистенциальности. Так или ина.че,слоза, как 

лингвистической единицы, в системе К:роче нет, ибо оно ока

зывается в ОДНО:\I с.lучае образом, 'в другом - восприятием 

И<1И понятием. 

К:ак было сказано выше, для оправдания своей точки 

зрения К:роче вынужден был прибегнуть к своеобразной 

К,lассификации выражений, положив в ее основу три основ

ные позиции духа: интуитивную (фантазия), интеллектуаль

ную (интеллект) и практическую (воля). СоответственнО' 

эти:\! позициям он различает следующие выражения: подлин

ное или поэтическое слово, прозаическое (prosastica) выра

жение, выражающееся в слове-знаке, и практическое выра· 

жение, которое под.разделяетсн \на д.ве формы - на ритори

ческое выражение (oratoria) и т. н. чувственное ИЛИ не-
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пасредственнае выражение (l'espressiane sentimentale а imme

diata). 
РаСЧс1енив таКИ:-'1 образаУ! единый челавеческий язык на 

выражения, каждае из катарых имеет сабственную закана

мернасть, Краче не в силах, естественна, васстановить их 

единства, а также дать их четкае апределение. Дефиниции, 
касающиеся лагическага или практическага выражения, пра

тиваречивы и часта непанятны. 

Каждая фарма 'выражения, саГо1асна Краче, является 

палнастью независимым фактам, сазидаемым саатветствен

най активнастью. Паэтаму ан категарически атрицает тен

денцию панимать празаические или практические выраже,

ЕИЯ, как деградацию падлиннага слава или как егО' упатреб.тrс· 
ние другюш активнастями для сваих нужд. Слава никагда 
не утрачивает сабственнай прирnды и т. н. утилитарный язык 
(lingua utilitaria) Е:СТЬ ЛИШЬ камплекс непаэтических, т. е. 

чувственных, празаических и ритарических выражений 
[43, 18]. Лагический круг, сазда'ваемый асновными фармами 
выражений, аналагичен циклу развития духа. Круг начина· 
ется фактически чунствам и егО' естественным выражением; 

зате:\\ идет интуиция, дающая чувству фарму слава. За ин
туицией Со1едует мышление, катарае судит а мире абразав 
11 выражает сваи суждения в саатветственных знаках; мыш
ление ОIеняет действие, катарае начинает саздавать навую 

деЙСТi3ительнасть, упатребляя для этага сваи выражения. Так 
ззУ!ыкается круг и наlЧИiнается навае егО' прахаждение 

(ricarsa). Как была сказана, внешне все выражения фикси
руются в артикулираваннай речи и устанавить их раЗс1ичие 

ваз:\!Ожна лишь на аснане апределения пазиции духа, т. е, 

прирады даннай аКТИВlнасти или ценнасти. 

ЧТО' же представляют сабой чувственнае, празаическае Е 

ритО'рическае выражения? Первае есть выраженнае в арти

кулираванных звуках чувства, катарае поэтаму имеет 

«натура о1истический» характер. На для тага, КТО' переживает 
эта чувства, ана суть та же чувства и выражение, пастальку 

является егО' интегральнай частью. Самая элементарная фар
ма чувственнага выражения есть междаметие: «Увы!», «О!» 
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11 т. Д., на ана атличается ат паэтическага междаметия, иБО' 

эта ПОС1еднее представляет сабай уже теаретический факт. 

П разаическае или канцептуальнае выражение суть лаги

ческий язык. В «Поэзии» эта выр ажение Кроче апределяет 

как детеР:'vIИнации мысли в сиУ!валах или в знаках понятий 

[43, 16J. ОН падчеркивает, ЧТО' существеннае атличие празаи
ческага языка ат паэтическага заключается 'в егО' знакавам 

xa~aKTepe. Осабенна ясна эта атличие в абстрактнай науч

наи пр азе, наПРИ:'v!ер, в математике Ио1И в филасафи!!. Одна-

1":0' и в таких науках как истария, - пишет Краче, - язы;, 

катар ай ачень пахаж на паэтическае слава II где знаки ка

жутся скрытыми за абразаУ!и, мы имеем део1а с прозаиче

ским выражением. Если в паэтическаУ! славе егО' ведущий 

принцип нахадится в нем самам и преlдставляет сабай та ин

туитивнае единства, катарае дает фарму асабаму нюансу чув

ства, та Б истарическам выражении абразы, ражденные иста

рическю.I павествазанием, направляет не интуиция или фан

;~зия, а тао1ька памысленнае и МЫСЛИ~lае (pensata е pensa
оЙе). С1едарательна, в истарическаl\I павествавании прин

ц!1П движения и едикства выражений инай и образный ха

рактер историческага языка кажущиЙся. В действитес1ЬНО

сти, - пишет Краче, - т. н. абразы в истарии представляют 

сабай реаЛIзаванные панятия, знаки дейстзующих катега

рий, катарые ваплащаются в истарических персанажах и со

бытиях .[43, 16J. ТаКИl\l абразам, празаическае выражение не 
есть слава, ана суть ВЬ1раженнае в Зlнаках дискурсивнае 

ыышление. А так как ни адна другая активнасть не мажет 

испальзавать падлиннае слава в сваих целях, т. е. как знак, 

та знаКИ-С<1ава, в катарых выражаются панятия, саздаются 

практиче'скаi'r активнастью. Но этане физические стимулы, 

в катарых фиксируются все выражения и в там числе под

,<1иннае слава. ЧТО' эта так, аб этам свидетельствует, ва-пер

вых, упатреб.1яемае Кроче панятие «абраза-знака». Мысль и 

наука, - пишет ан, - выражаются в знаках или образах

знаках {43, 46J. Ва-втарых, та абъяснение, котарае ан дает 

панятию знака. ЧТО' представляют сабай, опрашивает ан, еди

:ничные (,1ава, являющиеся предметам ИССf]едования лингви-
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стnв? «Слова», собственно говоря, нет ... я: предложил; и пред'

.1агаю вновь, называть их «знаками»: фоническими, мими

ческими, графическими или их комбинациями ... » Но этот 

знак не есть простой фонический звук. Он является, согласно 

Кроче, продуктом воли, практического действия, KOTOPO~ 

берет «\Признак» (sintomo) натуралистического выражения,. 

отдеаяет его от обозн аченной им вещи (с катар ой он иденти'

фицируется), перера6атывает и возвышает его до знака

(segno). Тем саМЫМ,-продолжает итальянский философ,
воля спиритуализует знаки, но не теоретически и эстетиче

ею!, а как практические средства для обозначения фактов; 

[65, 84]. 
Однако введение в сферу прозаической активности знсг-

ка, как выражения понятия, созданного практической актив'

ностью, противореlЧИТ природе логического синтеза. Соглас

но концепции Кроче, этот последний есть синтез интуиции' 

и понятия, ибо свою реальность мысль получает в слове и; 

сушествует только как выраженная в слове. «Мышление, -
пишет он в «Логике», - есть в то же время речь, и тот, ктО' 

не выражает и не может выразить своего понятия, не владеет 

им»- «Понятие без представления является ПУСТЫ1\!» (35; 70, 
271]. Кроче подчеркивает, что понятие имеет характер выра

зителъности (Н carattere dell'espressivita). Выразительность, на

ряду с универсальностью и конкретностью, ЯВ,lяется не

обходиыым моментом понятия, его неоБХОДИМЫl\! качествоы. 

Следовательно, логический синтез в СНЯТОl\l виде должек 

содержать в себе подлинное слово - интуицию, а имен

но, выражение понятия должно быть словом. Об ЭТОМ' 

как-будто бы говорит и понятие «образа-знака», употреб

ляеыое Кроче в «Поэзии» и в других работах. И тем не ые-· 

нее, прозаическое выражение оказывается у него уже не сло·· 

ВО:\!, а знако:.!. Таки'J образо'J, оно в одно и то же время есть· 

С.10ВО и не слово. «Одно - слово как слово или как эстети-

ческий факт, - пишет Кроче,-и нечто иное оно как выраже

ние .10гического мышления, когда, оставаясь словом и под

чиняясь его :Jаконоыерности, оно становится чем-то ббль

ШЮ1, че:\! С.10ВО» [35, 71]. Или «проза ... есть индивидуальный 
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п)лос понятия, который, давая название, утверждает этим 

;:амого себя, воплощается в речи» [47, 61]. ВО, с другой сто

роны, выражение понятия не есть слово, ибо оно суть символ 

иди знак, созданный практической активностью. c'тreдoBa

те.1ЬНО, этот знак не может и не должен ПОДчиняться законо

мерности слО'ва, ибо у практического духа своя закономер

ность. К тому же слово и не может быть использовано как 

знак, потому что голос духовных активностей, согласно Кро

че, нельзя заглушить и они не порабощаются другими актиg

ностями [43, 19]. Но и в данном вопросе ясности и последо
вательнасти у него нет. В начале «Поэзии» он пишет, что 

слово нельзя заглушить, что оно не теряет собственной при

роды, ибо это противоестественно (43, 18], а дальше отмеча

I,ет, что проза придает образам характер знаков [43, 212]. В 
статье же, написанной им для своего журнала «Тетради кри· 

тики» (1949 Г., .Ng 15), читаем: «Рожденное как поэзия, слово 
впоследствии было использовано как знак ... » и да,1ее ПРОДО,1-
жает: «Что хотел сказать Вико, стремясь найти источник 

.. слова в источнике поэзии .. ? Ничего иного кроме того, что 

сдово не есть ни логи'ка, ни знак чето-то логического, а что 

оно суть фантазия» :[65, 84]. В конечном итоге, сохранить в 

Jшнцеlптуальном выражении момент подлинного слова Кроче 

пытается с помощью закона тотальности сознания. В силу 

"'Тотальности духа работа мышления есть в то же время фан

'fазия, но в концептуальном выражении она IHe является как 
у поэта мотивом духовной продукции. Здесь фантазия есть 

:некий аккомпанемент, резонанс или вторичный аспект. Глав

ный мотив концептуального выражения - это критика и она 

является НОВЫМСОСТОЯlнием души, которое называется про

заическим. Но аккомпанемент остается аккомпанементом н 

не входит органически в само логическое выражение. В кон

цепции Кроче слово и не может войти в логический синтез 

-потому, что качество слова, как материи, не переходит в ка

чество понятия, как формы, и синтез форм у него вообще не 

осуществим. В результате, слово и понятие· оказываются 

-оторванными и изолированными друг от друга. 

Третья 'форма выражения-риторическое выражение 
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51ВJlяется практическим: языком и входит в сферу социальнок 
активности. Риторическое выражение есть практическая дея

тельность, которая использует артикулированные ззуки Д.1Я 

того, чтобы воздействовать на людей и вызвать в них опре

деленное состояние души (43, 19]. Как от слова-фаlНтазии,
пишет Кроче, - дух переходит к мышлению и к слову, кото

рое не есть более Сl0ВО, ибо оно стало зню<ом, так он «мо

жет перейти и к действию и исполь'зовать слово (которое' 
было фантазией в поэзии и знаком в прозе), как средство и.'IИ 
инструмент. Это третье использование слова имеет место в 

риторическом языке, который должен быть отличен от "празы 
11 поэзии".» [47, 61], Практическое выражение есть деиствие 
или действующая воля. По своей интимной КОНСТИТУЦИИ,-от
мечает Кроче-она ОТЛllчается от всех других видов практнки: 

лишь эмпирически, а не по существу (43, 20J. Достижение 
поставленной це.1И и воздействие на другого человека осу

щеСТВJ1яется посредстзом практического языка. Самой про
стой его формой является императив «Быстро!» «Вниз!» 11 
т. д. Практическое выражение как простой звук, ибо исполь
зовать слово и прозу оно не может, значения не имеет. 
«Разве необходимо, - спрашивает Кроче, - чтоБЫ комби
наций слов имели бы значение?» [43, 27]. Чтобы воздействО~ 
вать на волю человека, для этого, как видно, не требуются 
-слова со значением. И в :LQ'казате.1ЬСТВО своей мысли Кроче 
приводит знаменитые в истории фразы, которые на поле 

битвы останавливали бегущих воинов (например, Фрид
рих II остановил солдат фразой: «Неужели они думали, что 
останутся всегда на этом свете?», а генерал Камброн в 6ит~ 
ве у Ватерлоо произнес слова, повторить которые он впос

ледствии отказался). 
Практический язык, согласно Кроче, выполняет в обще-

СТВе коммуникативную функцию. Его КОМiПонентами являют

ся знак-звук и оБОЗlначенный им предмет. Но совеl1шенн:) 
непонятно - что представляет из себя язык, который обоз~ 
начает практические факты, зна'к которого звук и который 
не имеет значения? Или когда этот язык вообще употребля
ется, если сам Кроче ОВiе'Чает, что дискурсивный язык при-
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меняется во всех Сilучаях жизни? Язык, - пишет он, ~ 
является «или языком поэтов и тогда он суть поэзия, или он 

есть дискурсивный язык, который применяется равно как в 

философии, так и в случае ВСЯКОй другой человеческой на

добности» [51; 162J Правда, артикулированный язык MO~ 

жет быть использован для непосредственного ПРОявдения 

чувства, на(при~ер, крик или восклицание воздействуют на 

слушателя Эl\юционально. Слово может быть использоваио 

и как с.10ВО, которое не указывает на определенное знаrqе

ние, налример: «да», «нет», «пожалуй» И т. д. Но В даИiНО'VI 

случае налицо будет э:моциона.lьно-психическое, а не языко

вое общение. Напри~ер, представители символистской дра

мы (Метерлинк) стремятся заменить слова, имеющие опре

деленное значение, недосказанными фразами, намеками, 

указываЮЩЮ1И на иной, ОТ,lИЧНЫЙ от данных с.l0В смысл, 

междометия~и, союзами и, наконец, молчанием, ибо, по их 

мнению, настоящее общение людей осуществляется непос

редственно без слов. Фактически теория символистской дра

мы подразумевает замену языкового общения психическим. 

ВОЗ}10ЖНО и такое общение, когда коммуникация про

исходит не ТО"lЬКО посредством постижения значения слова, 

но и посредством действия. Таково сценическое искусство. 

Здесь известны случаи, когда одним единственным словом 

передается целая гамма чувств. Например, итаJIьянская акт

риса Элеонора Дузе в спектакле «Дама С камелиями» в Tor 

момент, когда Арман оскор,бляет Маргариту, несколько раз 

повторяла одно лишь слово: «Armando! Armando! Armando!» 
Но это С,'10ВО выражаJ10 то страх, то удивление, то отчая

ние, то прось6у прекратить эту страшную сцену. «Если бы я 

слышал ее раньше, чем была написана моя «Травиата», ~ 

сказал однажды Джузеппе Верди о Дузе,-какой прекрасный 

финал написал бы я с этим возрастающим по С'иле словом 

«Арман!», которое она нашла, раскрыв в нем свою душу» 

{80, 124]. В сценическом искусстве артикулированный звук мо
жет наполниться определенным значением даже 'в том слу

чае, еСJ1И он не является словом. Например, как-то фран

цузский актер Прово, иаполняя роль Ипполита, забыл пос-
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.педнее C.10BO монолога. Но ждать подсказа суфлера означа
ло нарушить ритм и Прово закончил фразу на несуще

ствующе~!, юшровизированном языке, который был встре

чен аПЛОДИс:\Iентами, настолько впечатляющим и ясным бы

ло его с:\!ысловое зна:чение. Вышеприведенные примеры, ко

нечно, не являются т. н. практическим языком. В театраль

ном искусстве мы имеем дело с образами и с их значением, 

которое создается посредством сценического действия и ха

paKTepизyeTcя сзоеобразной, интуитивной коммуникабель

ностью. у Кроче практический язык суть социалыная актив

ность, создающая знаки с целью коммуникации, которая 

отождеСТВ.lяется им с практическим действием. Поскольку 
практическое выражение не может использовать ни подлин" 

ного слова, ни прозы, оно оказывается лишенным и образ
ного, ~I логического значения и, следовательно, не может 

быть и средством ко,ммуникации, ибо совершенно невозмож

но представить язык, в котором бы его логическое или об

разное значение не значило бы и не принималось во внима

ние. Если вернуться к приведенному Кроче примеру о Фрид
рихе II, то его слова имели определенный смысл и именно 
он оказа.1 соответствующее воздействие на солдат. Поэтому 
т. н. риторическое выражение не может быть отличной от сло

ва и .1ишенноЙ значения формой, как утверждает Кроче, 

Акцентировка практического характера коммуникации зак

лючает в себе рациональный момент в том смысле, что язык 

есть практическое сознание, которое возникает из социаль

ной потребности общения. «Язык,-пишет Маркс,-как раз и 

е с т ь праКПlческое, существующее и для других людей, и 
лишь Тб! сюлым существующее также и для меня самого 

деЙствите.lьное сознание, и, подобно сознанию, язык возни

кает лишь из потребности, из настоящей нужды в общении с 

другими ,1ЮДЬС\Ш» [3, 46]. Но в 'концепции Кроче слово име
ет гносеологически-эстетическую функцию, а КОММ)'1никатив

ная функция передана особому виду человеческой деятель

ности, не ЯВ,lяющейся языком как таковым. Этим объясняет
ся, что практическое выражение есть единство, которое зак

.1ючает в себе знак и факт (т. е. денотат) и не имеет тре-
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-гьего момента - Зiначения. Ошибочность точки зрения Кро

че в данном вопросе обусловлена непониманием природы 

языка, как социального и общественного продукта; в резуль

-гате этого непонимания возникает разрыв между словом, 

как гносеологически-эстетическим актом, и практичеСКИI\I 

выражением, как актом социа.rIЬНОЙ активности, несущими 

различные функции. 

Пятой формой выражения в концепции Кроче является 

литературное выражение или литература. Это выражение, 

тю :\lЫСЛИ итальянского философа, не принадлежит основным 
I 

фор:v!ам духа, а относится к иному духовному плану. Оно 

рождается из некоего акта Ciпиритуальной э-кономии, кото

рая превращается в особое расположение духа или в инсти

тут. Реально формы духа lНеделимы, но в единичных индиви

дах происходит их спецификация. В силу этой спецификации 

получает преобладание тот или иной момент и в результате 

<один человек оказывается поэтом, другой философом, третий 

политиком и т. д. Данная спецификация не означает расчлене

ния единого духа. В каждом человеке налицо всегда все спе,· 

собности, а указанная духовная экономия предстает как си· 

ла, которая поддерживает между ними равновесие. Она под

держивает равновесие способностей не только в самом ин

дивиде, но и в обществе; первое Кроче называет воспита

нием, которое суть культура, второе же цивилизацией. Лите

ратурное выражение и есть одна из частей цивилизации и 

воспитания, которое заключается в осуществленной гармо

нии ~!ежду раЗШfЧ1Ньrми видами выражений - чувственны

ми, прозаическими, риторическими и поэтическими. Следова

тельно, литература суть такое выражение, которое ЯВ,lяется 

в одном своем аспекте практическим, концептуальным ила 

чувственным, в другом же - поэтическим выражением. Рав

новесие этих MO:VleHToB таково, - отмечает Кроче, - что ни 

один из них [не приноси'Тся 'в жертву другому и не оскорбля

ет поэтического сознания {43, 33J. Однако поскольку принцип 
различения понятий требует определения чистой сущности 

каждого духовного факта, а литература такой сущности не 

имеет, ибо она, фактически, оказывается смесью раз[ных ви-
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дов выражений, то само ее существование в системе италь

янского философа неоправдано и лишено основания. 

Единственной категорией лингвистики Кроче считает сло

во, т. е. творческий процесс речевой деятельности. Язык как 
таковой в его концепции предстает как абстракция, как по

нятие, лишенное философской ценности. Отрицание языка 

обусловливает фактическую невозможность объединения раз

личных форм выражения в одну языковую систему и уста

новления между ними органической связи. Если принять ве 
внимание тот факт, что определяя слово Кроче исходит И'> 

его значения, то с этой точки зрения поэтическое, логиче

ское и лексическое значения слова действительно представ

ляют собой различные явления. Но в то же время, слова,' 

выражающие эти значения, принадлежат одной и той же 
языковой системе и подчиняются ее общим закономерно

стям. Как языковые факты они имеют общую структуру, ко

торая как закон форм и связей слова определяет спо~о~ 
выражения значения. Поскольку язык представляет сооои 

объективно существующее явление, он имеет свои объектив
ные, независимые от сознания законы, которые проявляют

ся в его функционировании. С этой точки зрения говорят о 

законах структуры языка и структурной обусловленности 

всех его новых фактов [23, 141]. Крочеанское отрицание язы
ка критикуют даже те ученые, которые разделяют некото

рые положения итальянского философа. Так, например, 

уругвайский лингвист Косериу, который в объяснении 
изменчивости языка исходит из принципов Кроче и неолинг
вистов, считает что критиковать Кроче можно, главным обра
зом, за позицию по отношению к языку [23, 182]. 

В результате отождествления философии языка и эсте· 

тики Кроче приходит к выводу о существовании двух линг

вистических наук: одну из Н!1Х он считает подлинной лингви
стикой, другую инструментальной или прикладной лингви
стикой и лишает эту последнюю научной ценности. И ес
ли выделение философской проблематики языка законо

мерно, ибо философская проблематика той или иной науки 
не совпадает с ее специфической проблематикой, то св еде-
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ние философии языка к философии искусства лишено всяко

го научного обоснования. В результате, т. н. «lНеэстетиче

ские» факты и, следовательно, язык, повседневный и науч

ный, язык публицистических, социальных, исторических, 

экономических и т. д. произведений теряет право быть пред-
i 

метом исследования философии слова, а собстве.нно линг-

вистике остается изучать только знаки и грамматические 

правила. 

Поскольку объективных закономерностей языка Кроче 

не признает, то грамматика, по его мысли не./ есть наука 

n ее ПОДЛИННО «теоретическом значении и конструкции ее 

имеют ПРОИЗВОЛЬНЫ1[ характер· Он считает произвольным 
выделение корней слова и его деление на слоги. Но если сле

довать логике этого ПО,lожения, мы потеряем критериум для 

разделения слов, данных в фразе, и каждый человек будет 

иметь право произвольно объединять слова и создавать соб

ственную лексику. В этом отношени интересны примеры сло

весных образований в творчестве современного французского 

писателя Раймонда Кено. в романе «3ази в метро» Кено ис

ГIОЛl>зует фразы, в которых слова слиты и их написание соот

ветствует их произношению; поэтому сразу и не догадаться, 

что означает данное слово. Например, слово «DОl1kiршl0пktап?» 

образовано из фразы «D'ou est-ce-ql1i-i! рие donc tant?» (откуда это 
так воняет?) и слово «Skeutaditta!euг» образовано из фразы «Се 

que tu as dit tout а !'euгe?» (что ты сказал сейчас?); «Logoc;amiJ 
!еЬи» есть «La gosse а mis les bouts» (девочка сбежала), «Esm~
Не»-«Е11е se mefie» (она не доверяет) и т. д.[79; 7, 8, 33, 19]. 
Нам не известно точно, что руководило в данном случае авто

ром, но следует сказать, что он смело мог опереться на воз

зрение Кроче о грамматических правилах и оправдать им 

свои конструкции. Но вряд ЛИ этот эксперимент был бы одоб

рен самим Кроче, ибо всякий произвол с точки зрения новых 

словообразований он категорически отрицал. Однако как в 

указанном, так и в целом ряде других вопросов, внутренняя 

логика его концепции часто ведет к субъективно неприемле

мыы для него воззрениям. Так, отрицание устойчивой струк

туры языка и утверждение независимости словесной деятель-
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ности ат егО' законов, отрыв духовной фармы слова ат егО' зву

ковой стороны, расчленение единого человеческогО' языка на 

ряд автономных выражений и бессилие абъяснить их орга

ническую взаимосвязь и взаимопереход ведут к абсО'лютиза
ции творческой изменчивости слова, к признанию его некам

муникабельности, к субъективизму и, наконец, к идее ало
гичности языка в прямом смысле этого слова. В результате, 
точка зрения Кроче логически смыкается с воззрениями тех 

направлений современной филасофии и искусства, которым ЩI 

противопоставлял свою концепцию. 

Творчески изменчивый характер слова и его спонтан

ность-несамненный факт. Как пишет Косериу, речевая дея

тельность свободная постольку, ПОСКОЛI:>КУ она всегда высту- . 
пает как новая, иБО' ее «апределяет индивидуальная, акту

гльная, заново поставленная цель - выразить нечто» [23, 
184J. НО спонтанность и творчественнасть с.1ОвеснаЙ актив
ности относительны. она является в одно и то же время 

свободным и несвободным творчеством, ибо им руководят 
объективные, структурные законы языка, катарый представ~ 
ляет собой не момент идеальной истории духа, а обществен
но-социальный прадукт, зависимый от целого ряда историче

(жих факторов. У Кроче спонтанность словесной активности 
подразумевает его полную свобаду и независимость ат каких

либо внешних за'кономерностеЙ. К тому же новые, спонтанно 

возникающие значения слов фиксируются, па егО' мысли, 13 

физических знаках, которые создаются праl)тической актив
ностью, поскольку слово постигается на основе внешнего, 

несущественного для него момента, закономерности которо

го не имеют значения и не играют <Никакой роли в процес

се восприятия и понимания слова. Так называемые «физиче
ские знаки» с их фонетическими или грамматй:ческими закО'

нами, как прастые стимулы воспраизведения, остаются фак
тически вне творческого и судящего, т. е. воспринимающего, 

актов, ибо эти акты по своей природе тождественны. Сам 
Кроче категарически атрицает мысль а некаммуникабельно
сти языка. Критикуя книгу Предзолини «Язык как причина 
ошибки», в которой автор утверждает невозможноеть ком-
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муникации внутреннего еастаяния и считает зада~ей поэзии 

:не коммуникацию, а внушение (suggerire), ан оправедли

во отмечает, Что внушение образоз и чувств не есть свой

ство одной паэзии, иБО' эта спосабность характерна для 

всякого объекта и инцидента. Человек, по мысли Кроче. зна

ет О' своем душевном состаянии лишь постольку, поскольку 

он его представляет и выражает. Но выразив это состоя

ние однажды, он может воспроизводить его бесконечно раз. 

Будь слово источником ошибки, - замечает Краче, - чело

век, утверждающий эту мысль, не смог избежать бы ошиб

ки и найти ошибку посредством таго, 'ЧТО' само есть ошиб

ка. Все это действительно так, но как может осуществлять

ся общение людей, если значение слова всегда новое, иное, 

если фиксируется оно в гетерогенном для словесной актив

ности моменте, если слово и его значение не являются объ

ективным фактом системы языка и не подчиняются его зако

намерностям? Крайний субъективизм и отрицание взаимо

понимания здесь представляются неизбежным выводом. 

Точка зрения Кроче логически должна привести к субъек

тивно для него неприемлемым воззрениям целого ряда пред

ставителей современного искусства и философии: к мысли о 

невозможности общения между ЛЮДЬМИ, о бессилии слова 

выразить чувства и мысли человека, о его неспособности 

быть средством взаимопонимания. В определенном отнаше

нии концепция Кроче может стать теоретическим обоснова

нием Т. н. мифа непонимания, который прочно утвердился в 

современном буржуазном искусстве, и стремления художни

I\OB слова разложить человеческую речь, сделать ее lJ<10Гv.ч

ной, хаотичной и бессмысленной. 

Невозможность адекватного выражения мысли I! чув

ства в языке обусловливает, согласно ЭТОМУ мифу, невозмаж

ность взаимопонимания между людьми, их полную разоб

щенность и недоразумения, которые рождают трагические 

и неразрешимые конфликты в жизни общества. Одна из при

чин страшной семейной драмы в пьесе Луиджи ПирандеюlO 

«Шестеро персонажей в поисках автора» заключается в 
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невозможности выразить через посредство слов неповтори

мое, особое содержание мысли и чувства человека. «В сло

вах-то именно все зло и есть! - говорит отец. - В каждом 

из нас - целый l\IИР и в каждом - этот мир свой, особен

ный. Как же I\IbI можем понять друг друга, господа, если в 

свои слова я вкладываю только то, что заключено во мне, а 

собеседник l\IОЙ улавливает в них лишь ТО, что согласно с 

его собствеННЫl\I миром? Мы только думаем, что друг друга 

понимаем, а на самом деле нам никогда не столковать

ся!» [25, 363]. Тема некоммуникабельности слова лежит в 

основе драмы французского экзистенциалиста А. Камю «Не· 

доразумение». Ее героиня, владелица маленькой гости

ницы Марта выесте с матерью убивает богатого постояльца. 

Убитый оказывается братом и сыном преступниц. Уехав мно

го лет назад, он вtрнулся, чтобы обеспечить семью и сде· 

лать ее счастливой; однако, он не находит слов для выраже

ния своих чувств и не открывает поэтому своего имени. Но· 

чью его убивают. «Убили тогда, когда он искал слова и не на

ходил их!»-восклицает в отчаянии его жена. Так невозмож

насть найти слова, которые могли бы выразить чувства и 

мысль, уничтожает счастье и делает трагической судьбу че

ловека. 

В определеННОl\I отношении некоторые моменты и выво

ДЫ концепции Кроче соприкасаются с точкой зрения Хайдег

гера, философия которого была для него субъективно абсо

.'!ЮТНО неприемлемоЙ. Сходство точек зрения итальянского 

и немецкого философов касается эстетизации языка и сле· 

дующих из нее выводов. Как и Кроче, подлинным словом 

Хайдеггер считает поэтическое слово. Непосредственная 

связь с бытиеl\I, по его мнению, осуществляется лишь в сло

весном творчестве великих поэтов, а большая часть языка, 

которая стала средством КОl\Iмуникации, истощил ась и потеря

ла свою первичную форму, ибо в ней осталось лишь его ра

циональное содержание. Постижение поэтического слова у 

Хайдеггера подразумевает его своеобразную, фактически 

субъективистическую и произвольную трактовку. Анализи

руя творчество современного немецкого поэта Георга Тракля. 
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'Он отмечает, что в словесной форме стихотворения философ 
должен выявить скрытый в неы «изначальный» смысл, ибо 
«стихотворение поэта остается неизреченным». Такой же ИН
терпретации требуют все мыслители. «Подлинное истолкова

ние, - пишет Хайдеггер, - должно показать то, чего в сло

ве налицо нет, но что все же сказано ... Подлинное надо ис
кать там, где научная интерпретация больше ничего не на

ходит» [24; 199,200]. В отличие от Хайдеггера, Кроче никогда 
не отрицал ценности логического слова. Это последнее у не
го И:\lеет функцию, которую не может выполнить поэтическое 

слово. Постижение научной истины, согласно его концепции, 

осуществляется посредством логического языка и оно ПОЛ· 

ностью рационально. И тем не менее логическим выводом 

всякой теории, сводящей подлинное слово к эстетическому 

факту, является отрицание ценности рационального содержа

ния слова, признание его алогичности и некоммуникабель· 

насти. 

Таким образом, поскольку подлинное слово в концеп-

ции Кроче суть художественное слово, философия языка в 
его системе является не чем иным как философией поэзии 
ию! эстетикой. Только как таковая она содержит в себе ряд 
интересных и рациональных моментов. Поэтическое слово 
Кроче рассматривает как эстетический факт, который име
ет тождественную структуру со всеми другими эстетическими 

фактами, подчиняется общим эстетическим закономерностям 

и иссаедуется единым эстетическим методом. Требование 
установления специфики художественной структуры слова 

полностью з'акономерно и оправд2.НО, ибо, с точки зрения зна

чения слова, наряду со словом как лингвистическим явле

нием (имеющим свое - лексическое, грамматическое или 

фонетическое знач,ение) и словом как понятием или логиче

СКОЙ категорией, стоит слово-образ, значение которого несво

диыо ни к лексическому, ни к понятийному значению. Поэто
ыу рассматривать ,слово, понятие и слово-образ как равно
значные явления нельзя. Поэтическое слово есть образ и 
Иl\Iеет оно художественную, а не логическую или лингвисти

че,скую природу и свои собственные закономерности. Специ-
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фика худажественнага слава .объясняется те!\! абстаятель
ствам, чта все виды тварчества имеют таждественную эсте

тическую структуру и канструируются на .основе .одних Il 

тех же заканамернастеЙ. «Паскальку семасиалагические 

факты являются лингвистическими, - пишет в.. А. 3вегин
цев, - ани Д а л ж н ы и зу ч а т ь с Я ЛII Н Г В И С Т И Ч е с к и

м и м е т а Д а м и и .оп р е Д е л я т ь с я в .1 И Н Г В 11 С Т и-

ч е с к и х т е р м и н ах» [18, 9L]. Ана.тагична следует 

сказать, чта паскальку значение паэтического слова 

является худажественным фактам, .она да.1ЖНО изучать

ся эстетическими метадами Id апреде.тяться в эстети

ческих терминах. Это естественно, иба изменение аспекта 

изучения слава не мажет не изменить и :\!етады ега иссле

давания. Значение паэтическога слава представляет са бай 
.объективна существующее худажественнае ЯБ.'lение и ЯБЛЯ~ 

ется праблемай эстетическай, а не лаrическай, семасиалоги

ческай или психологическай наук. 
Выделение худажествеННQга слова как са~!Остаятельно-

1'.0 и специфическага явления вавсе не .означает ега .отрыва 

.от языка и игнориравания заканамернастей этога паследне
го. Средай, в катарай фармируется значение паэтическога' 

слава (так же как и логическай катеГ0РИИ), является смыс
ловае значение слава, т. е. связанное с ни!\! единичнае или 

(.бщее представление. Слово са всеми входящими в нега 

кампанентами представляет собай ту материю, на .основе 

катарай канструируется паэтический .образ, паскальку она 

привносит в паэзию сваи каче~тва и закономернасти, на' 

фармируется в навам направлении. В резу.lыате вазникает 

IlaBae качества, каторое в паэтичеСКОl\1 ставе .оказывается 

даминирующим и аснавным. ~~тверждая а.lагичность и асе

мантичнасть поэтическога слова, Кроче Иl\!еет в виду, в пер

пую .очередь, отличие его значения' и законО'мернастей от 
панятия как лсгическай категарии. Так, паН!l,,!аемая алогич

насть паэтическога слава не .отрицает ни ега мыслитель

нога содержания, ни ега абабщающега И.Т11 универсального 

характера, на требует разграничения понятия и .образа, 
паскальку это разграничение является неабходимым для 
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устанавления специфики .образа. Если панятие как науч

ная категария есть абабщение или .отражение существен

ных, всеабщих связей, свайств явлений и вещен, та ху да

жественнае става в .отличие .от панятия предстает не как 

.отражение .общих признакав явлений и предметав, .отрешен

ных .от своей предметнасти И.1И .от свайственных ТОЛЫШ им. 

качеств, а как .отражение сугуба ЮI'дивидуальных и неп.ов

таримых признаков именна даннага явления. случайных и не 

неабхадимых с тачки зрения ега научнога .определения, tЮ 

Ilеабхадимых и единственна вазмажных с тачки зрения 

раскрытия значения .образа. Обабщение в .образе непасред

ственна, иба .она дана всегда в его идее, котарая пастигает

ся через сугуба индивидуальное и непасредственна види-, 

мое, 'т. е. через худажественную фарму. «В тварчестве,

пишет Белинский, - сила не в идее, а в фарме, катарая, 

сама са баю разумеется, неабходима предпалагает и услав"

ливает идею ... » «И такава всегда истинна художественнае 

праизведение, чт.о в нем идея, так сказать, паглащается 

фар маю, и вы бальше видите ее, нежели панимаете. В этом 

то и состаит н е п а с р е Д с т в е н н а с т ь искусства» [11, 
174}. Индивидуальнасть универсальнага в поэзии праявля

ется и в таы, чта художественная фарма слава (заверш<:н

ный .образ) МGжет реализавать свае' значение толька в дан

ной словеснай канструкции и в данном кантексте и это зна

чение неМЫС111МО в инай канструкции или в инам кон

тексте. 

Своеабразие значения паэтическага слова састаит в 

том, чта в ОТ.lичие от понятия и лексическога значения сла

ва, его с т р у к т у р н ы м и компонентами являются лекси

ческае значение слава, его экспрессивна-эмационально~ 

значение, звукописная старана слава с присущим ей рит

мом, конструкция славасачетаний и кантекст. Значение по

этическаго слава не есть талька выраженное им смыславае' 

садержание, т. е. «ч Т о»; оно есть и «к а к», т. е. как оно 

Rыражено. Паэтическае значение .образуется на аснаве вза

ИЛlOдействия этих «чта» И «как». В панятие экспрессивно

эмоцианальный элемент слова не вхадит. Чта касается зна-
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'Чl'IlИЯ обычного слова, то одни ученые считают экспрессив

но-эмоциональное содержание его составным КОМПОНЕ'НТОl\I, 

другие отрицают этот взгляд. По мысли 3вегинцева, нап

ример, экспрессивно-эмоциональные элементы слова суть 

такие «созначения», которые не являются «объективными в 

языковом плане явлениями». Их внесение в значение слова 

он считает смешением субъективных и объективных планов 

[18; 171, 170]. В доказательство этой мысли 3вегинцев при
водит слова Гаева из пьесы Чехова «Вишневый сад»: «До

рогой многоуважаемый шкаф!» - и отмечает, что если бы 

данное здесь эмоциональное содержание входило в обще

народное значение слова «шкаф», оно было бы обязате,lЬ-' 

ным для всякого другого, пользующегося этим словом. Так 

или иначе, экспрессивно-эмоциональные элемеНТhI' слова 

действительно не могут быть в лингвистическом плане его 

реша/Ощим ыоментом. В поэтическом же слове его эмоuи

онально-выразительное содержание становится структур

ным и, более того, его основным значением, ибо СЛОБО

образ является ценностью и главное в нем та оценка, че

рез призму которой преломляются все другие его компо

ненты. В поэтическом слове оценка отр ажаемых явлений 

или предметов и есть его значение. В то же время она I'IB

ляется объективным, а не субъективным или психологиче

ским моментом художественного значения. Точка зрения 

тех ученых, которые ставят знак равенства между значени

ем слова и понятием и считают, что значение есть в с е г Д а 

понятие, логически должна привести к выводу, что Эl\lОЦИО

.нальное содержание является содержанием психическим il 

постольку не может быть объективным, характеризующим

ся всеобщностью компонентом какого-либо значения. Но 

это означает сведение художественного значения слова к 

понятию с сопутствующими ему эмоциональными момента

ми, т.е. отрицание его существования как объективного Щj

.ления и признание некоммуникативности образа. Такова, 

например, в общем мысль А. Шаффа. Шафф отрицает су

:ществование понятия и значения как различных категорий, 

имеющих различное .содержание. По содержанию он раз-
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;'111чает ооычные и научные понятия и соответственНые им 
значения II «целостные психические акты, в состав которых 

наряду с познавательными элементами входят также эмоци

ональные и другие Э.lементы» [30, 291J. Естественно, что эмо
циональное содержание не входит в понятие, а раз объектив

ное значение существует только как понятие, ЭМоциональ

но-выразительные элементы относятся к области ПСИхиче

ских актов и не могут стать объективным значением. Следа

BaTeJlbHo, значение поэтического слова должно быть опять

таки понятием с приданными ему эмоциональными момен

тами, неКО;\lмуникативными по своей природе и субъективны

l\1И. «Если, - пишет Шафф, - этот цельный психический 
акт, связанный с данным выражением, кто-нибудь называет 
значением или понятием (оба случая имеют место в литера

туре), то тем самым он превращает так понятое значение или 
понятие во что-то «личное» не только в смысле субъективно

сти переживания, но и в смысле неКОМl\lуникативности» 
!30, 289J. 

В действительности, художественное значение есть 06,,
ективно существующее явление, в котором одним ИЗ основ

ных I! решающих компонентов является его эмоционально

выразительный момент, характеризующийся объективностью 
н всеобщностью; в противном случае образное значение ока
залось бы некоммуникативным. В вышеприведенных словах 
Гаева их эмоциональное содержани.е представляет собой 
объективный момент.образа, и именно оно определяет его по
этическое значение, ибо здесь значимо не значение «шкафа» 

как обычного слова, а та 'мысль и чувство, которые выража
ет посредством этого слова писатель. Чтобы понять это, 

достаточно привести слова Гаева полностью: «Да... это 

вещь.. (ощупав шкаф). Дорогой многоуважаемый шкаф! 
Приветствую твое существование, которое вот уже БО.lьше 
.ста . лет было направлено к светлым идеалам добра и спра
ведливости; твой молчаливый призыв к плодотворной рабо

те не ОС"lабевал в течени:е ста лет, поддерживая (сквозь 
Сlезы) В поколениях нашего рода бодрость, веру в лучшее 
будущее ИВQспитывая в .нас .идеалы добра и обществен-
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ного самосознания». Прямое значение слова «шкаф» здес& 

наличествует как бы в снятом виде, оно лишь пре:щолага

ется, а значимым и объективно обязательным для всех тех. 

кто воспринимает указанный образ, етановится именно Bы.

раженная в нем мыс.'1Ь, которая есть одновременно 11 значе

ние, и тот предмет, на который указывает слово. В обыч

ном высказывании эмоционально-экспрессивные элементы 

могут не только развиваться независимо от предмеТНО-Л0-

гического содержания, но и вступать иногда в противаречие 

с ним [18, 1751, чтО' не может иметь места· в паэтическам вы.

ражении. 

В образе логическое или понятииное значение усту

пает места значению абразнаму и в этам смысле ана ало

гична. В этам атнашении нельзя утверждать, ЧТО' паэтиче

скае славо всегда есть понятие. Например, КаваЧИУТ!I, кри

тикуя крачеанскую канцепцию алагнчности, отмечает, чтО' 

если в лирическам кантексте имеется славо «каыень», то В 

значение па необхадимости войдут такие егО' CBaIICTB~a как 

твердасть и т. д., что уже дает панятие [65, 30]. Во-первых, 
Кавачиути считает с.l0ВО и панятие IJавназнаЧНЪВII! ЯВ.1е

ниями, в та время как понятие есть лагическая категария и 

егО' нельзя отаждествлять с дексическим значение~[, слава. 

Ва-вторых, лексическае значение слова деЙствите.1Lна яв

дяется адним из каыпанентов слава-образа, ибо. не будь 

эта так, егО' коммуникация аказалась бы неосуществимаЙ. 

На в лирическом контексте абразнае значение камня не 

совпадает с егО' паНЯТНИНЫl\l или лексическим значениеi\l_ 

НаПРИ1\!ер, если взять начала раманса о М'арьяне Пинедс' 

(Г. Лар ка) : 

О, как грустен твой ,:<ень, Гранада 

Даже камнн твои в С,lезах! 

lVlарьянита В30Ш.lа на плаху, 

Ничего не с],аЗJ.'Jа она ... 

или слова ночи в стихотворении Микельанджела: 
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СОтр.аДНО спать, о'~радней :камне)1 быть, 

:0, в этот век, преступный и постыдный, 

-Не жить не чувствовать - удел завидный. 

Прошу, молчи, не смей меня будит~ ... 

'тославесное и, тем более,научнае значение «камня» не играет 

здесь решающей рали, иБО' ана является элементом характери

,стики абраза и гаварит 'а душевнам састаянии худажника, а 

мыслях, треважащих его, аб 'абщественнай или дичнай траге

дии и т. д., а не а камне как такавам. Слово «камень» паэтаму 
здесь патер яла свае самодавлеющее значение, иБО' в образе та

кие его качества как крепость, прочность, определенная пара

да, естественная структура и т. д. талько предпалагается, 

на не принимаются во внимание. О камне, как и о всяком 

предмете, каторый 'стад элементом образа, мажна сказать 

,словами Джаванни Страцци, посвященными скульптуре 

.J\'\икельанджело «Ночь»: 

То ангелом одушевленный камень 

Он недвижим, но в нем есть жизни пламень 

Jlишь разбуди -- и он заговорит. 

и действительно, слова-абразы одушев.1ены и они говарят 

-так, как не мотут гаворить абстрактные понятия логическо

го суждения. 

Специфичностью поэтическогО' слова обусловлена спе

пифика его структуры и соотношения ее компонентов. Ког
да анализируется структура высказывания с логической 

иди лингвистической точек зрения, в не1\! различается три в 

'определенном смысле (идеально) самостоятедьных ком

понента: языковый знак или название, обозначаемый им 

'объект или денотат (предметное значение) и выраженное в 

нем сыысловое значение. Так, своеобразной независимо

>С1ЪЮ ат обазначаемога предмета характеризуется название 

или знак. «Название какай-лиБО' вещи, - пишет Маркс, -
не имеет ничегО' общегО' с ее природай» [1, 1071, т. е. звуко

вая старана слава не имеет ничего абщего с прирадай обоз

начаемага П,редмета, хотя она и принимает участие в фор-
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мировании лексического значения слона. Одинаковое пред
метное значение может иметь разные названия, а название,. 

имея один денотат, может выражать раЗJ1ИЧНЫЙ смыс.l. 

Например. высказывания «в обоз была впряжена лошадь» 

и «в обоз была впряжена кляча» имеют одно и то же пред

метное значение, но их смысловое содержание различно. 

Следовательно, все три. указанных компонента обладаЮ1 

определенной самодовлеющностью и отличаются друг от 

лруга. Своеобразие CJIOba-образа заключается в том, что 

оно неделимо и идеальН(' fi в нем -звуковая сторона с.10-

Ба, денотат и значение оказываются в определенном смыс

.'Ie тождественными. 

Функция указывания ,в поэтическом слове видоизменя

ется, вернее, она меняет свое направление в том СМЫС,lе,· 

что называет или указывает в основном на данную в обра

зе оценку выраженного явления, на мысль, вытекающую, 

из произведения, а не на явление как таковое. Поэтому в 

поэтическом выражении название совпадает с обозначае

мым объектом, оно не может иметь раЗЛllЧНЫХ преД1\lет

ных значений или иметь один денотат, а выражать различ

ный смысл. Объект, обозначаемый поэтическим словом, не 

совпадает с денотатом словесного или логического выска

зывания. То, что в высказывании называется денотатом 

или предметным значением, в поэтическом слове является 

характеризующим образ элементом, аденотатом оказы

пается само смысловое содержание. Например, если взять 

известные слова Шейлека (Шекспир) - « ... и все это за 

что? За то, что я жид. Да разве у жида нет глаз? Разве у 

жида нет рук, органов, членов, чувств, привязанностей, стра-

стеЙ? .. » - то они указывают не на наличие у всех людей 

глаз, рук и т. д., а на оскорбленное человеческое достоин

ство, на равноправие всех национальностей, на несправедли

вость и возмущение Шейлока и т. д. и, следовательно, их 

смысловое содержание совпадает с денотатом. В логическом 

высказывании, с точки зрения значения, синонимы будут 

различными и установить почему, например, «жид» более 

близок к «еврею», чем к «христианину» невозможно. Осно-
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uой установления, что эти два сЛова суть синонимы являет
ся идентичность их предмета [32, 99J. В поэтическом слове 

:ти два Слова имеют и раЗЛичные предметы. Синоним здесь 
оудет не только новым значением, но и новым предметом. 
На ~yдe (<<Венеци~нский купец») Антонио обращается к гер-
1l0ГУ. - «Подумаите -- вы спор с жидом ведете. Поймите 
же - ведь это все равно, что ... у волка стать спрашивать, 
зачем овечку он кручиниться по детям заставляет... Скорее 
вам удастся труднейшую работу совершить, чем жалостью 
наполнить эту душу жидовскую ... » В драме Же Лессинга 

«Натан мудрый» Натан говорит: « ... ЕвреЙ и христианин
не люди ли сперва, а уж потом еврей и христианин? .. » В этих 
двух примерах с логической точки зрения «жид» и «еврей» 
}IВЛЯЮТСЯ синонимами, ибо, отличаясь друг от друга своим 
значе~IИем, обозначают один и тот же предмет. Но с эстеТII
ческои ТОчки зрения, будучи элементом характеристики об
раза, они отличаются друг от друга и значением, и предме
том. В первом случае «жид» выражает и есть в то же время 
жестокость, бессердечие и является поэто"у 

m скорее синони-

мом этих слов, чем «еврея». Во втором контексте «еврей» 
выражает гуманизм, мудрость и является СИНонимом «чело
века». В поэтическом CJToBe в каждом конкретном случае 
новое смысловое содержание есть новое предметное зна
чение. 

Следует отметить, что тождество значения и денотата в 
поэтическом СЛове не отрицает определенной саМостоятельно
сти его предметного значения. Изображенный в произведе
нии мир предметов или событий или, как его называет Р. Ин
гарден, его предметный слой [20, 26}, несет в себе в опреде
ленном смысле саМостоятельное значение сабытий и предме
тов. Но и этот предметный слой в конечном итоге превра
щается в момент, характеризующий образ. Так, изображе
ние мира природы или общественных явлений никогда не 
имеет в искусстве чисто дескриптивного значения. ЭТО изоб
ражение находится в прямой зависимости от СМЫслового со
держания произведения, от чувства или мысли, положенных 
11 его основу. Оно является как бы фоном поэтического зна-
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'чения, которое обусловливает смысл всех предметов и явле

ний, будь то луна, небо, биржа, смерть и т. д. И т. д. Напри

мер, луна - это излюбленный образ поэтов, но в их произ

ведениях она предстает как фон, на котором раскрываются 

их мысли и чувства и который составляет один из компо

нентов, характеризующих образ всего произведения. Доста

точно привести несколько примеров, в которых луна лише

на в определенном cMbIcJle собственного, самодовлеющего 

значения; постольку она и как предмет совпадает с выра

.жаемым смыслом. 

«Мчатся тучи, вьются тучи; 

Невидимкою луна 

Освещает снег летучий; 

Мутно небо, HO'lb мутна. 

Еду, еду в чистом поле; 

Колокольчик ДИН-ДИН-ДИН. 

Стращно, страшно поневоле 

'Средь неведомых равнин!» 

(А. Пушкин «Бесы»), 

« ... За хороводом звезд луна 

восходит; 

Она с безоблачных небес 

На долы, на холмы, на лес 

'Сиянье томное наводит ... » 
(<<Бахчисарайский фонтан») 

«(Эй, луна берегись! 

Твой плавный ход пречистой ,девы 

Бессилен -- в час, когда гремят 

напеВЫ, 

И осень исступленный свой полет 

В обьятьях урагана правит, 

И спаз~!а ласк их все равнины 

давит 

и мчатся сгустки мглы 

Во мрак ночной 

И падают стволы 

Со слоыанной спиной». 

(Верхарн «Осенний вечер»). 

«Луна, - она одна ~!ечтанье 

сохраНП.,а 

О небе, что горит, все в золоте 

огней. 

О, в б.~едном воздухе, средь 

полевых теней, 

Навеки бледное, далекое светило!» 

(Верхарн «Доспехи вечера») 

Во всех приведенных примерах луна есть .1YHa и тем не 
менее в каждом конкретном случае одушевленная чувством 

автора она получает свой собственный, индивидуальный ха

рактер и становится новым предметом - тревогой, страхом, 

истомой, бессилием, бледной и далекой мечтой и т. д., то 

есть она оказывается лишь фоном, из глубин которого возни

кает значение поэтического слова и его предмет. Именно по-
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тому, что смысловое содержание поэтического слова тожде

ственно со свои'м предметом, оно может быть нИ/как не назва

но. Разбирая стихотворение Миць::,евича «Аккерманские сте

ЛИ», Ингарден отмечает, что мир природы становится фоном, 

из которого как бы взрывается человеческое чувство, хотя 

'оно никак не названо, а только выражено в словах, состав

ляющих компонент изображаемо.го мира: «Но в путь! Никто 

не позовет» [20, 27]'. 
Своеобразным образом мысли и чувства художника, а 

не самодовлеющим описанием того или иного явления пред

стают в произведении и изображенные в нем общественные 

,отношения, события или учреждения. Например, в стихот

ворении Верхарна «Биржа» возникает трагический образ 

безумного и чудовищного мира, потому что таким его уви

дел поэт. 

« ... И ярость вспыхивает вновь 
В дыхании надежды вздорной, 

Восходит, :красная как ,кровь, 

Над этой гееной '(ернсй, 

Где бьется с грабежом грабеж. 

Сухие ЯЗЫh."И и взгляды точно нож, 

И жесты дикие и в мыслях - миллионы: 

Монет сверкающих безумные циклоны. 

И то надежд, то ужасов мираж. 

Там спешка заменяет смелость; 

Там судорожно чертит карандаш 

Тоску, что в платье цифр одел ась. 

Там продают и !lокупают гром, 

Что на краю ЗбfЛИ народы убивает; 

Химеры носятсн кругом; 

И шансы то растут, то убъшают. 

«Даю, беру, даю, беру» -
В жару Бедут СВОЮ игру; 

Пылает воздух. Цифры, обезумев, 

Пакетами, тюками, в адском шуме, 

Вверх, вниз, в,верх, вниз летят, летяr, 

Переполняя этоr ад, 

Пока не прозвоаит решенный ч: "
Вещающий, что бой их тяжкий .. р',-:-
Угас ... » 

11. Е. И. Топуридзе ]61 



Одним из основных моментов в определении значеНИ5f 

художественного слова является контекст, в котором реали

зуется образ. Установить его эмоционально-смысловое содер

жание возможно только на основе данного контекста. В этом 

смысле поэтическое слово не представляет собой УСТОЙЧИ

вой семантической единицы. Как пример семантической не

устойчивости образного слова Орсини приводит метафору 

Лонгфелло - «искусство долговечно, а время быстротечно» 

(<<Псалом жизни»), - которая была заимствована у него 

Бодлером и получила в стихотворении «Неудача» иное эмо

ционально-смысловое значение. Будь образ устойчивой се

мантической единицей, - замечает Орсини, - подобное раз

личие значений было бы невозможным [76, 59З. И действи

тельно, с лингвистической или логической точки зрения ука

занная метафора дает определенное и устойчивое смысловое 

содержание. Но как поэтическое выр ажение оно получает 

свое значение в зависимости от эмоционально-смыслового 

значения цельного образа, который раскрывается через кон

текст. У Лонгфелло метафора - «искусство долговечно, а 

время быстротечно» - несет в себе веру во' всепобеждаю

щую силу труда, след которо,го не стереть быстротечноlМУ 

времени, ибо искусство человека - вечно. У Бодлера мысль 

() долговечности искусства и быстротечности времени связа
на с темой тяжести жизненного бремени, требующего от че

ЛОВЕжа мужества Сизифа, но обреченного на забвение во мра

ке быстротечного времени. Поэтому в произведении Лонг

фелло человеческие сердца, отбивающие, как приглушенные 

барабаны, похоронный марш к могиле, напоминают о быст

ротечности времени, но зовут к действию, ТРУДУ, след кото

рого останется в веках и послужит путеводителем для дру

гих. У Бодлера биенье его сердца, отБИiвающего подобно приг" 

лушенному барабану похоронные марши, стремится вдаль от 

знаменитых гробниц к уединенным могилам тех, кто покоитсЯi 

в забвении и мраке, где в глубоком одиночестве только 

скорбные цветы изливают свой сладкий аромат. Приводим 

несколько стрсф из «ПсаЛ0ма жиз:ыи» Иi полностью «Не

удачу»: 

162: 

Life is reaI! Life is earnest! 
And the grave is not its goaI; 
«Dust thou art, to dust returnest», 
Was not spoken of the souI. 

Not enjoyment, and not sorrow, 
Is our destined end ог way; 
But to act, that each to-morrow 
Find us farther than to-day. 

Art is Iong, and Тime is fleeting, 
And оиг hearts, though stout and Ьгауе 
StiII, like muffled drums, аге beating , 
FuneraI marches to the grave. 

In the world's broad field of ЬаШе 
In the Ыуоиас of Life, 
Ве not Iike dumb, driven саШе! 
Ве а hero in the strife! 

Роиг soulever ип poids si Iourd, 
Sisyphe, il faudrait ton courage! 
Bien qu'on ait du соеиг а I'ouvrage, 
L' Art est Iong et Ie Temps est court. 

Loin des sepuItures celebres, 
Vers ип cimetiere isole, 
Моп соеиг, сотте ип tambour уоilе, 
Уа b.attant des marches funebres 

-Maint joyau dort enseve!i 
Dans Ies tenebres et I'oub!i, 
Bien Ioin des pioches et des sondes; 

Mainte fleur epanche а regret 
Son parfum doux соmmе ип secret 
Dans Ies solitudes profondes. 

.. Контекст, в котором формируется завершенное, эмоцио
нально-смысловое значение образа може·т БыI 

ть как кон-
текстом большого объема, так и контекстом, состоящим из 
одного предложения. Например: 

«Над ручьем весь день 

Ловит, ловит стреRОЗII 

Собственную тень:. 
или 

«В аромате слив 

Вдруг над горною тропой 
Выплыл солнца лид» 

(Японская поэзия). 
~ 



Для того, чтобы определить значение образа целого про

изведения, необходимо знать полный контекст. Но каким 

должен быть по объему контекст, чтобы вычеканилось зна

чение отдельных образов, зависит от каждого конкретного 

случая. В любом произведении имеются независимые обра

зы, определение которых не требует lIОЛНОГО контекста, хотя 

в конечном итоге они тоже входят.в образ целого произве

дения. Но существуют образы, значение которых непонятно 

вне полного или почти по.i1IЮГО контекста произведения. Та

ковы, например, символические образы. В совершенно раз

ных по стилю и миросозерцанию произведениях - в «Рос

мерсхольме» Ибсена, Метаморфозе о Фаэтоне Овидия и 

«Сельском враче» Кафки даны образы фантастических ко

Еей, увлекающих человека к гибели. Несмотря на опреде

ленное внешнее сходство указанных символов, их эмоцио

нально-смысловые значения не имеют между собой ничего 

общего. Но для того, чтобы понять эти значения, необходимо 

знание полного контекста произведений. У Кафки, напри

мер, образ неведомо откуда возникших лошадей, которые 

уносят сельского врача в неизвестный край, выражает ВНУТ' 

ренний мир человека, некую чуждую и незнакомую ему до 

поры до времени силу. Эта сила (некоторые исследователи 

творчества Кафки видят в ней сексуальную природу чело

века [67, 129]), неожиданно вырывается из глубины его «я», 
порабощает его и вызывает в нем страшные мучения. Образ 

лошадей в «Сельском враче» перерастает в образ кровавой 

раны больного, в глубине которой притаился червь, говоря

щий о смертельном недуге человеческого бытия, вызванн,)го 

его же внутренними силами. Поэтому образ лошадей непо

нятен вне образа раны или вне образа занесенной снегом 

пустынной степи, где бредет внеизвестность оставшийся 

одиноким сельский врач, и других образов рассказа. Само 

собой ясно, что образ лошадей из «Сельского врача» имеет 

совершенно иное эмоционально-смысловое значение, чем об

раз белых коней в «Росмерсхольме» или образ коней Гелио

са, уносящих Фаэтона к неминуемой гибели. 
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Решающим компонентом в формировании ЭМОциональ
но-смыслового значения образного слова является КОНСтрук

ция выражения, что особенно видно в стихах. В логичеСКОl\l 

суждении изменение словесной конструкции высказывания 

не меняет выражаемого им значения. Например, 'значение 
фразы - «~1 Ласка учение об идеальном бытие связано с 
теорией ценности» можно выразить и так «Учение об идеаль
ном бытие связано у Ласка с теорией ценности». Но значе
ние поэ'Ги,че,СIЮГО образа «листья паlдают, ли,стья падают. 

C~OHeT ветер, протяжен и глух ... » (Есенин) не выразить фра-
'зои - «падают .листья падают листья. Протяжен и глух, ве
тер стонет ... », ибо оно неотделимо от той словесной конструк
ции, в которой оно выражается. Л. Н. Толстой, касаясь гар
монии поэзии Пушкина, писал: « ... каждая конструкция пе
регруппировывает мир. Особенно это ясно на стихе. Самой 

словесной принудительностью, равностью стиха стиху (или 
неравностью), выделенностью в стихи или невыделенно
стью - в стихах перераспределяется их смысловой вес» [29, 
5691· Стих, как опреде,'Iенный строй, - отмечает Ю. Тыня
нов, - рождает свои стиховые оттенки смысла, дает новое 
измерение слову (30, 5431. Так, например, драматическую 
напряженность и выразительность в поэме Блока «Двенад-

цать» создает переход частушечного строя к высокому лири
ческому строю стиха: 

- Все равно, тебя добуду, 
Лучше сдайся мне живьем! 
- Эй, товариш, будет худо, 
Выходи, стрелять начнем! 

Трах-тах,тах! - И только эхо 
Откликается в домах ... 
Только вьюга долгим смехом 
Заливается в снегах ... 

Трах-тах-тах! 

Трах-тах-тах ... 

... Так идут державным шагом _ 
Позади - голодный пес, 

Впереди - с кровавым флагом, 
И за вьюгой неВИДИЛI, 
И от пули невредим, 

Нежной поступью надвьюжной, 
Снеж'lОЙ россыпью жемчужной. 

В белом венчике из роз -_ 
Впереди - Исус Христос. 

Поскольку слово как таковое является l\Iатерией поэти
ческого образа, то его звукопись или звукописьмо также 
участвует в формировании художественного значения и его 
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эмоциональной тональности. Зннчение поэтического слова 

неотделимо от его звукописи, от его музыкальных и ритми

ческих качеств. Музыкальная природа поэтического слова 

несомненна, и тот факт, что она абсолютизируется формали

стическим искусством, не может быть основанием для отри

цания его роли в конструировании художественного зна

чения. «Носителем «поэтичности», - пишет В. Шкловский,

может быть и ритм, и звуки, что элементарно понятно» 

[28, 4J. «Созвучия как бы облекают в плоть и подтвержда
ют поэтическую мысль автора, - пишет С. Маршак.-Поль

зуясь аллитерациями, поэт как бы вскрывает самую струк

туру языка, в котором созвучия далеко не случайны». «Вы 

не можете себе представить «На холмах Грузии» Пушкина, 

«Выхожу один я на дорогу» Лермонтова или «Незнакомку» 

Блока написанными в другом размере и ритме. Музыка.1Ь

ная их тема возникла вместе со смысловой» [22; 244, 252J. 
3ВУКОПИ1СЬ в етихотнорении всегда тесно связана с его 

смысловым содержанием и в этом отношении поэзия сбли

жается с музыкой. Не случайно сказано о. Мандельштамом 

«Останься пеной, Афродита, и слово в музыку вернись». 

Именно музыкальностью слова объясняется огромное зна

чение внутреннего ритма поэтического слова. Звукопись сло

ва с характерным для нее ритмом ЯЫIЯется одним из су

шественных компонентов поэтического значения, которое в 

этом отношении отличается от лексического или логического 

значения. 

Таким образом, идентичность эстетической структуры 

поэтического слова с природой структуры других фактов 

И('КУССТl3а обусловливает своеобразие взаимосвязи компо

HeHТlJB, которые конструируют его значение. Обозначающее 

и обозначаемое в поэтическом слове составляет единое це

лое и неразличимы даже идеально. Это объясняется тем, что 

в поэтическом искусстве собственно слово есть такая же ма

терия образа как звук в музыке, камень в скульптуре, цвет в 

живописи и Т. д. Как и в других видах искусства, где мате

рия, превращаясь в образ, как бы теряет свое собственное 

качество и не может быть рассматрщзаема в виде знака, 
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указывающего на некое значение, так и в поэзии слово, 

<:нятое образом, теряет характер названия и становится не

посредственной художественной действительностью, самой 

выражаемой вещью IМИ событием, чувством или мыслью. В 

этом смысле поэтическое слово так же асемантично как 

музыка и изобразительное искусство. 

На идентичность обозначающего и обозначаемого в по

эзии указывает, например, Л. Стефанини. Он различает два 

вида слова - семантическое слово, как интенциональное, и 

слово-образ. Своеобразие этого последнего Стефанини опре

деляет понятием А б с о л 10 Т Н О С Т и. В отличие от ценности 

непоэтического выражения, которое он считает путем 

(tramite) или ценностью-средством (Mittelwert), ценность 

поэтического выражения является словом (termine) или 

собственной ценностью (Eigenwert). Поэтому, - пишет Сте

фанини, - знак научного языка есть образ, «в который не 

верят», ибо глаз разума не о('танавливается на нем, а пе

реступает его. Но поэтический образ суть такой образ, кото

рому верят, Иlбо будь он тем, что обозначает другое, он назы

вался бы не образом, а реальностью (86; 74-76J. Поэтиче

ское слово, - продолжает Стефанини, - является не зна

ком вещи, а самой вещью. Оно не обозначает реальность, а 

вызывает ее, не демонстрирует ее, а показывает и тот, кто 

произносит его, прямым путем достигает объекта. Аналогич

на и мысль Сартра. «В прозе, - отмечает он, - слова рас

сматриваются как знаки, в поэзии как вещи» ,[86, 76J. 
В этом смысле можно найти определенное сходство 

между поэтическим словом и фактом неосознанного владе· 

ния языком, ибо основой обоих является тождество слова й 

предмета. Иллюстрация тому - известная история тироль

ца. Этот последний, побывав в Италии, с восторгом расска-

3bIBa.l о красоте ее природы, но удивлялся глупости итальян-

цев, называющих животное, которое есть лошадь (Pferd) -
«cavaHo». Если в языке название отождествляется с пред

метом только в случае неосознанного владения языком, то 

R поэтическом образе слово- значение - предмет идентич

ны в определенном смысле по существу. Было бы странным 
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утверждение, что в живописи, скудьптуре или в музыкt' 

цвет, камень, бронза и звук являются знаками, указывающи

ми на предметы и события и выражающими независимое от 

них значение. ЕСJIИ взять,_ например, распятие Христа, то: 

это событие в живописи не имеет самостоятельного значе

ния; оно изображалось художниками бесчисленное коли

чество раз и тем не менее в каждом конкретном случае мы 

имеем новый образ, новое эмоциона.lьно-смысловое значе

ние и, следовательно, новую художественную реальность. 

Событие в живописи являеТСR характеризующим образ Э.lе

ментом, а что самое главное, средство выражения в живо

писи есть цвет и в картине он не указывает на что-либо, а 

представляет саму выраженную MЫC~lЬ или чувство. Никто 

не скажет, что красный цвет есть знак ярости, желтый

разлуки, зеленый - покоя и т. д. И ЧТО художник использу

ет их соответственно этой классификации. Например, в кар

тине известного норвежского художника Эдварда Мунка 

«Крик» ее эмоционально-смысловое значение - отча~ние и 

страх - выражено не только данной на переднем плане 

фигурой человека, его широко открытым, перекошенным от 

~'-жаса ртом, его круглыми оцепеневшими r лазами, а воз

бужденностью желтовато-зеленоватых,_ красных и синих цве

тов моря, неба и фигуры человека, которые, создавая кри

вые извивающиеся ЛИrtИИ, сами кричат и сами являются. 

этим страхом и отчаянием. Также и в картине Тинторетто 

«Распятие», - как отмечает с.артр, - желтый цвет не изо

бражает чувство печали и страшного потрясения, а есть само 

потрясение и печаль. Особенно ясна указанная специфика 

искусства в музыке, в которой о звуках и их композициях 

никак не сказать, что они указывают или оБОЗНачают какой

либо предмет или событие. 
ПОСКОЛЬКУ образное слово тождественно со своим зна-

чением, в поэзии не может иметь места перенос слова с од

ного значения на другое И,lИ, другими словами, облачение 

художественного значения в раз.lичные словесные оболочки. 

Поэтому законно, но условно- с:уществующее в теории лите

ратуры понятие тропа, ибо оно подразумевает ТRКУЮ словес-
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ную кон<::трукцию, которая использует слово: или выражение

в переноснам смысле и свойствами одного явления харак

'.'еризует друr ое. В действительности, м€тафора, сравнение, 

метонимия, синекдоха, гипербола, аллегория, символ и т. д. 

Е каждом конкретном случае есть то единственное слово, че· 

рез посредство которого возможно выразить данное поэтиче

ское значение, ибо 06раз всегда суть собств~нное слово. Нап-

ример, метафоры РустаlВели -,,3Df> С?с,О30f>с,зL U(JJ3C?(J~ оЪс, зоvf>~ 

3Jf>Uc, Jс:'С?МЗс'ЬО; аоuос,ь ~M3Dc:'0 odJV(Y)f>C?Du U~U60 С?с, dc,c:'-о~с:'(у)зJjо"3; 
и Омар Хайяма - «Будь падишахом ты иль нищим на ба-

заре, цена тебе одна: для смерти санов нет» - в общем 

казало.сь бы выражают одну и ту же мысль - что смерть 

удел всех людей и всех она делает равными. С точки зрения 

IIХ переноснаго значения это действительно так. Но с точки 
зрения поэтического значения образа указанные метафоры 

нмеюг различное эмоuионально-смысловое содержание и яв

ляются в каждом отдельном случае собственным и един

ственно ВОЗМОЖНЫМ словом для выр'ажения данного в них 

смысла. J-1словн~ в поэзии также и понятие символа, ибо 

этот последний подразумевает знак и значение, имеющие 

между собой внешнее, а не необходимое отношение. В по

эзии символы являются единственно возможными формами 

выраженных в них образов, вернее они суть сами образы. 

Таковы, например, клоп Маяковского, чайка Чехова, ворон 

Эдгара По, альбатрос Бодлера, дикая утка Ибсена, ши

нель Гоголя, потонувший колокол Гауптмана и т. д. Даже 

такое направление как символизм, возводящий символику 

в основополагающий ПРИIlЦИП искусства и отрывающиk 

обозначающее от обозначаемого, в своих подлинно худо

жественных произведениях создает не символы как таковые, 

а живые образы. 

Фактически, одним из принципов, который лежит в ос

нове мысли о возможности передачи творческой функции. 

~ Не задержит смерть теснина, ни ска.lистая вершина

Храбрецов и малодушных перед ней рапна судьбина! 

(Пер. Ш. Нуцубидзе). 



машине, является убеждение, что художественный ' смыи; 
лроизведения - это одно, а его словесное выражение 
другое, что знак и обозначаемое в искусстве две разньiе ве
щи. Этим объясняется абсурдная попытка некоторых за

падных представителей т. Н. «программирования прекрас

ного» дать «исправление» классиков, т. е. выразить более 
компактно и «точно» смысловое содержание или и,СТИННОL' 

'-«зерно». ихпроизведениЙ. Вот как выглядит, например, ст

рывок из «исправленного» Te<КicTa поэмы Э. По «Ворон», вы· 
данного кибернетической машиной: 

"Как-то в полночь, час угрюмый, 
полный тягостною думой, 

Над старинными томами 

Я склонялся в полусне, 

Грезам странным отдавался, 

Вдруг неясный звук раздался, 

Будто кто-то постучался, 

постучался в дверь ко мне. 

Это, верно, прошептал я, 

гость в полночной тишине, 

Г ость стучится в дверь ко мне. 

Ясно помню ... Ожиданье ... 
Поздней осени рыданье 

И в камине очертанья 

тускло тлеющих углей ... 
'О, как жаждал я рассвета! 

Как я тщетно ждал ответа 

На страданье без привета, 

На вопрос о ней, о ней. 

О Леноре, что блиста,1а 

ярче всех земных огней, 
·0 с!>етиле прежних дней ... 

Рассвет стук стук 

огонь 

тление 

ЛЕНОРА 
красное тление 

Гость 

камин ЛЕНОРА Л 
ЛЕНОРА 

желание, тление 

Е духи 

угли 

ЛЕНОРА осень 

белые 

линии 

рассвета О 

темные Р 

линии 

ночи А 

гость 

(16, 200}. 

«Информация», данная машиной о «подлинной» мысли поэ
мы Э. По, комментариев не требует. Как говорится - гора 

мучится родами, а родится мышь. 

Асемантичность поэтического слова или тождество вы
ражения и образа (обозначаемого) признается не всеми. 

Так, понимаемую асемантичность поэзии отрицает, напри

мер, итальянский философ и эстетик Гвидо Калоджеро. 
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'Отвертая крочеанскоеотождествление выражения и интуи-

uии, он считает, что поэтическое выражение есть знак, лин

твистический аспект поэзии, который отличается от т. н. эй

детического аспекта, т. е. ее интуитивного и респрезентаТlШ

ного, момента. Калоджеро различает в искусстве три компо

нента: пафос (pathos) или рождаемый произведением КОМП
.лекс чув'с'Гв (наlП,ример, чувство печали), ЭЙДOiС (e:idos)
<Обра: этого пафоса (например, образ уснувшей природы, КО-

10рЫИ вызывает ,чувство печали) и значение. Искусство, сог

.ласно Калоджеро, подраздеJlяется по принципу наличия И.1И 

-отсутствия этих компонентов на семантические и асеманти

·ческие искус'Ства. 'Поэзия имеет все три момента, музыка-

;пафос и значение, изобразительное искусство-пафос и эЙдос. 

Поэтому первые являются семантическими искусствами, а 

,jJQследнее асемантическим. Образ дается в нем нашему ви

дению непосредственно и знака здесь налицо нет. Асеманти

чески м искусством Калоджеро считает также кинематогра

;фию и сценическое искусство, ибо в них слово выполняет вто

ричную функцию. Асемантическое искусство характеризуется 

·визуальностью, что оБУСJIOВ.1ивает его универсальность и де

.rr ает излишним· его перевод. Музыка, по мысли Калоджеро, 

является семантикой чистых чувств и лирикой; она имеет свой 

-«язык», который непонятен для тех, кто не понимает музы

ки. Под музыкальной сем античностью Калоджеро подразу

мевает язык, вызывающий чистые, безымянные чувства. От 

JlОЭЗИИ музыка отличается тем, что в первой чувство H~OTдe

лимо от эйдоса, а музыка не нуждается в нем. Но. как и изо

бразительное искусство, музыка не нуждается впереводе, 

,ибо событие для нее значения не имеет. 

Семантический опыт, по мысли Калоджеро, налицо там, 

где один аспект жизни обозначается другим произвольным 

аспектом. В таком случае мы имеем язык, знак или обозна

чающее. Для установления знакового характера выражения 

Калоджеро обращается к т. н. опыту Пигмалиона. Если 

удастся вывести произведение из той чисто идеальной и фан

'тастической возможности, в которой оно живет, и затем 

iJlревратитьв 'воображении эстетический опыт в реальность, 
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т. е. в практический опыт, как это случилось, с ПигмаJ1ИО+

ном, который полюбил скульптуру не как эйдос, а как ЖИВУIO-< 

женщину, тогда данное произведение является асемантиче

ским фактом. 

Слово, согласно Калоджеро, всегда есть_, ЯЗЫК,. независи

мо от того, пре,щстает ли оно перед наlМИ ка'к знаlК и слово 

или как непосредственный образ или визуальная интуицию 

предмета. «Выражение, язык, значение, семантический 

опыт, - пишет он, - не есть более интуиция, а являет

ся функциона,lЬНЫМ отношением двух интуиций, в котором 

одна отсылает нас к другой таким способом, что одна пред

ставляет собой знак, другая же смысл, одна' есть обозначаю

щее, другая - значение» [61, 174]'. Таким образом, слово В; 

поэзии, как 11 в языке, есть всегда знак, но обозначает оно 

художественное значение. Поэтическая метафора, согласно., 

Калоджеро, ЯВ.1Яется, по существу, и семантической мета

форой, ПОСКО,lЬКУ эта последняя генетически предшествует 

первой. Своеобразие поэтической метафоры заКlючается в 

том, что она создает новую картину пафоса и эйдоса, кото

рая поднимает первую картину на высоту эстетического зву"-

чания. НО достаточно привести один пример Калоджеро,. 

чтобы стала ясной ошибочность его взгляда. Соответствен-, 

ное собственное слово поэтической метафоры Китса

«1 feel the daisies growing ower те» (я чувствую; как марга

ритки растут надо мной) - пишет ОН,-суть - «теперь Я чув

ствую, что ,1ежу в могиле», Понятно, что это т. н. «собствен

ное слово» ЯВ,lяется лишь смысловой интерпретацией обра

за Китса, в котором сам образ и его художественное значе

ние утеряно. Если следовать логике Калоджеро, то надо' 

признать, что поэтическая метафора есть видоизмененное, 

«украшенное» название значения собственного слова, кото

рое постольку может быть заменено и другими названиями, 

но во всех С,lучаях останется тем же семантическим фак

том· НаПРИl\!ер, тем же семантическим фактом будет ыeTa~ 
фора из эпиграммы греческого поэта Гегесиппа «На rpo(i 
Тимона» - «Я обитаю в ней, Тимон, людей ненави--

стнию> ИЛ!! же метафора Симонида Кеосског() 

172 

<<<ныне же нас Саламин, остров Аянта хранит",» (<<Корин

.фянам, павшим на СаJlамине»), ибо в обоих случаях «со б

,<:твенное» значение суть -- «я ( ил~ мы) лежу (лежим) в 

.могиле». Разница будет лишь в обозначаемом объекте (в 

первом примере - Тимон Афинский, во втором саламин

цы). В действительности, в поэзии такого собственного зна

чения не существует, ибо ее значение есть значение образ

,ное, которое может быть выражено только в данной словес

ной форме. Собственное или семантическое слово ЯВ.'lяется 

материей образа, которая преобразуется им и постольку те

ряет свою знаковую природу и превращается в асемантиче

.екиЙ факт. 

Не убедительны доводы Калоджеро, которыми он дока

зывает сем античность музыки и отсутствие значения в жи

вописи. Ссылка на наличие «музыкального языка», который 

понятен не всем, не может служить О'снованием отличия му

ЗЫКИ О'Т живописи. С тем же правом мы может сказать, чта 

.живопись также имеет свой «язык» И он также понятен не 

всем. Тот факт, например, что человек видит написанный 

пейзаж, вовсе не означает еще, что он воспринимает картину 

эстетически и чувствует ее живописные качеСТВа. В живопи

.си, как и во всех и:юбразительных искусствах, не все сводит

ся к т. Н, эйдосу И пафосу, ибо искусство, не имеющее значе

.ния, немыслимо. Что касается опыта Пигмалиона, якобы до

:.казывающего асемантичность изобразительного искусства, 

.ТО он может иметь место и в поэтическом CJ10Be. В поэзии 

художник также может дойти до того предела, когда герой 

.превращается для него в живое существо. Следовательно, и 

здесь мыслим переход из воображаемой реальности, - как 

:говорит Калоджеро, - в реализованную действием peaJlb
ность. Известно, что друг Бальзака, пр'идя как-то раз к пи-

·сателю, застал его почти без чувств, в состоянии страшного 

отчаяния. На вопрос, что с ним, Бальзак ответил, что уми

рает отец Горио. Если ПОil,обные случаи доказывают асеман

тичность произведения, то и поэзия является асемантиче

,ским искусством. 

Одним из доказате.ТJЬСТВ сем античности поэтического 
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слова Калоджеро считает возможность и необходимость er()J' 
перевода. Но тогда как быть с музыкой? Эта последняя в. 

переводе не нуждается и поэтому, согласно его же логике, .. 
не должна быть фактом, имеющим семантическую приро-

д.у. Вообще, вопрос возможности перевода поэтического сло-, 
ва решается в зависимости от того, с какой точКи зрения его' 

раlссмат:ривать. Если иметь в виду образ как таковой веге 

многогранной полноте и целостности, т. е. в целостности и' 

единстве всех его компонентов, то поэтическое слово непере

водимо. Непереводима поэзия в том смысле, что переводчик 

обращается к иному выразительному средству или мате;... 

рии, т. е. к другому языку, который отличается от оригина

ла своей звукописью или музыкаль'ной мелоД'ИlКОЙ, с прис'у
щим ей ритмом, своеобразием возможных словосочетаний, 

.тrексическим значением, которые, вместе взятые, создают 

тысячи оттенков смысла. Утеря указанных качеств в перево-

де обусловливает и ИЗllIенение самого значения образа, ибо .. 
они неотделимы друг от друга. Непереводимость поэтиче-

ского слова объясняется тем, что писатели черпают свои' 

средства из сокровищницы устно-народного творчества, из· 

областных наречий и т. д. Есть чувства и мысли, - пишет 

Потебня, - которых не вызвать на обще-литературном:. 

языке известного народа никакому таланту, но которые срав

нительно легко вызываются на областном наречии [27, 2001. 
Например, замечательная поэма Блока «Двенадцать» 

написана в частушечных, по словам Ю. Тынянова, намеренно' 

площадных формах или, как отмечает В. Шкловский, даже 

не частушечным, а «блатным» стилем. Естественно, что ни

какой даже самый совершенный перевод не способен пере-

дать аромата, музыки и смысловых оттенков образов этого· 

произведения. Недавно поэма Блока была переведена Рена" 

то Поджиоли на итальянский язык. Сам по себе перевод 

очень хороший как в смысле точности, так и в смысле своих

художественных качеств. И тем не менее В· переводе утеряно< 

многое, хотя и не по вине переводчика. Да и как перевести:· 

не на русский язык такие образы: 
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- А Ванька с Катькой-в кабаке ... 
- у ей керенки есть в чулкеl 

- Ванюшка сам теперь богат ... 
_ Бьш Ванька наш, а стал солдат[' 

_ Ну, Ванька сукии сын, буржуй, 

мою, попробуй, поцелуй! 

На итальянском языке это звучит так: 

Sai, Nane е Cate sono insieme ... 
Lei nelle calze i soldi Непе! 
Lui риге е ricco sfondato ... 
Ега dei nostri ed е soldato!-
О Nane, orsu, figlio di cani. 
Provati: baciale le mani! 

или: 
«Ох, ты, горе-гоерькое! 

Скука скучная, 

Смертная! 

уж я времячко 

проведу, проведу ... 
Уж я темячкО 

почешу, почешу .. 
Уж я семячки 

полущу, полущу ... 
Уж я ножичком 

полосну, полосну! .. 

[59, З1] 

Ты лети, буржуй воробышком! 

Выпью кровушку 

За зазнобушку, 

Чернобровушку ... 
у спокой, господи, душу рабы твоея ... 

Скучно! 

Amarezza атага 
noia noiosa 

mortale! 

Е cosi iI mio tempo 
passe-passero ... 
La mia писа sempre 
gratte-grattero, 
Semi io Ьеl bello 
sgrane-sgranero ... 
F соl mio coltello 
colpi colpiro ... 
Fuggi, borghese, соте ип passerottor 
II tuo sangue corrotto 
Ьегго alla gloria d 'ипа 
bella ragazza Ьruпа! .. 
Placa, о Signore, I'anima 

tua schiava ... 
Che tedio! [59, 47] 

Аналогичный nplI~lep можно привести из поэзии А. Воз
Еесенского, перевод кеторОЙ часто также связан с большими 
трудностями. 

«Я говорю: ЭХ, парень, 

Тебе б дрова рубить 

На МОТОllикле шпарить, 

Девчат любить! 

Тебе б не четки 

и не клобук 

Тебе б чечеткой 

Дробить каблук! 
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.эх, ВПРИСЯДКУ, 

Чтоб пятки - в неоеса! 

Уж больно девки падки 

На синие глаза. 

Он говорит: Вестимо ... 
И прячет, словно вор, 

Свой нестерпимо синий, 

Свой нестеровский взор ... 

Приведенные примеры лишь балее ярко свидетель

-ствуют о невозможности саздания на другам языке идентич

ногО' абраза са всем богатствам его смысловых и звуковых 

. оттенкав, на па существу палажение адинакаво вО' всех слу

чаях. Паэтаму и пишет Патебня, что всякий перевад балее 

или менее пахож на известную шутачную великорусскую пе

ределку маларусскогО' «ай був та нема» - «эх был да нету

тю> [27, 199J. Естественно, чтО' перевод празаическога ху доже
,(твен нога произведения ближе к оригиналу, чем стихатвор

нога, иБО' строение пр:озаИЧБCiIЮГО языка допускает прибли

жение к оригиналу в большей степени. На и здесь теряется 

неповтаримая специфика материи паэтическага образа, яв

:/яющая егО' существенным компонентом, смысловые оттен

ки лексического зН'ачения оригинального слова, характерное 

своеобразие народного юмора и т. д. Конечно, т. Н. «непере

водимасть» поэтического образа относительна и она не сни

мает возможности и необходимости переводов. В то время, 

как «перевод» других искусств невозможен абсолютно (т. е. 

воссаЗДЭlние данного обра1за, наПРИlмер, живописно'го посред

-ством иных выразительных средств, например, музыкальных 

или словесных), перевод паэтического произведения возмо

жен постольку, поскольку и в аригинале и в переводе исполь

зуется аналогичное выразительное средство или аналогич

ная материя - слово. Паэтому сам по себе перевод поэтиче

ска.го СJюва может быть не менее преК!раiСНЫМ проивведением, 

чем оригинал, но он всегда является только аналогичным, 

а не тем же образам. Этим абъясняется, что подлинное пра

никновение в природу созданного на чужом языке поэтиче

ского искусства возможно лишь в случае знания этого язы

ка и трудно представить себе филолога или исследователя 

литературы того или иного народа, не знающего его языка. 

Даже поверхностное ознакомление с поэтическими пе

реводами показыв:ает Р'азличие 'смысловых значении образов 
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\Оригинала и перевод.а. Не говоря уже о звукописи ориги

нального слова, полностью пропадающей в переводе, теря

ются и смысловые отте.нки его лексического значения. На

пример, если взять стихотворение Бараташвили «Цвет не

бесный, синий цвет» впереводе Б. Пастернака, который 

создал замечатеЛЫIЫ,е переводы произведений грузинского 

поэта, то в нем имеется (как и вообще во всяком произве

дении) ряд слов, оттенки лексичеlCiКQiГО значения катарых не .. 

перевадимы: например, "o'dbo", "зо6~<в(')С?0", "ооо080Ь" и др. 

Так, слава "o'dbo" на русский язык переводится «любавью», 

«миловидно.стью», «привлекательностью», «очарованием», 

«красотой» И т. д., но все эти слова, являЯ'сь скарее егО' сино

нимаiМИ, имеют соответственные слова на грузинском языке 

(любовь - LО~ЗО~f)с:'0' миловидность LobC?(')800b(')oo, 

привлекательность - 8 08'ЬоС?зос:'(')ОО, очарование 8(')8Ьооз

~Oc:'(')oo, красота - LOc:',,80'bo) и не одно из них не выража

ет его собств.енного значения или смыслового оттенка. В пе
реводе по необходимо.сти возникает эмоционаЛЬНО-СМЫСЛQ

вое различие образов и обусловлено оно не только специфи

кой языка оригинала, но ислецификой языка, на каторый 

flереводится произведение. Если привести даже наиболее со

вершенные образцы п.ереводов, то указанное различие обра

зов несомненно. Возьмем несколько примеров и, в первую 

очередь, перевод Пастернака: 

"o"u" '13J"'u, c:''CJ'''~u" '13D"'t.., 
З""'ЗDс:'''(1? З 350 с:'U" '13D"'U 
1.':" ,,'" ,3 3ЗD~50П"'t..· 
l)()~"'3"Q'c,,5 ЗD6"''13'''Q'''' 

С" ~bc:"O, Arou uoubc:''' 

Э,3зu c"O"~0'CJ с:''' 
3'13"о"з-,А ЗJ6А '13'" 
"А ""Q'Du '13JAu" UЬЗ"U-

ООЗ"с:'DОdО Эdз~5"D"'\" 
ЗD6"''13'' 3J uou, '13D"'u; 
d""U"'':'Jc:''' "с" 00'" 
с"Э",зJА",оu Uo,3"",. 

12. Е. И. Топуридзе 

«Цвет небесный, синий цвет, 

Полюбил я с малых лет. 

В детстве он мне означал 

Синеву иных нача.1. 

и теперь, когда достиг 

Я вершины дней своих, 

В жертву остальным цветам 

Голубого не отдам. 

Он прекрасен без прикрас 

Это цвет любимых глаз. 

Это взгляд бездонный твой, 

Напоенный синевой. 
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1; 

'3036>0 30 [,0 Ь"66> о 
30аоvзозu uoLo 30С!'[" 
6>",3 о'3Ьо", С!'03С!'ЬО&Jo 
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Это цвет моей мечты, 

Это краска высоты. 

В этот голубой раствор 

Погружен земной простор. 

Это легкий переход 

В неизвестность от забот 

И от плачущих родных 

На пnхоронах моих. 

L0306>OL ~03Lo. 6>",L Это синий, негустой, 
(lo6>L boL~o 3"'00зоL - Иней под мvей плитой. 
0",000 '30Lvo6>",L Это· сизый, зимний дЫМ 

ООО(l30Ь ~':J6>rLo U"L! Мглы над именем моим». 

Удивительно совершенны переводы В. Брюсова стихот~ 
ворений Верлена. Они отличаются характерной для творче

ства французского поэта музыкальностью, близки к ориги

налу по смыслу и тем не менее все-таки мы имеем два 

образа или две музыкальные вариации на одну и ту же те

му. Известно, какую сложную задачу представляет собой пе
ревод «Божественной комедии» Данте. Трудно представить, 

что выполнить ее можно было лучше, чем это сделал М. Ло
зинский. Высокие художественные качества его перевода со

четаются с очень большой смысловой близостью к оригина-

лу. Подобное сочетание явление не частое, ибо даже в луч

ших переводах их совершенство достигается обычно за счет 

определенного отдаления от смыслового аспекта произведе

ния. И тем не менее и впереводе Лозиыского теряются не 

только красота мелодики итальянского языка, но и эмоцио

нально-смысловые оттенки стиха. Приводим одно из стихо· 

творений из книги Верлена «Романсы без слов» впереводе 

Брюсова и несколько терцин из «Ада»: 

C'est 1 'extase langoureuse, 
C'est la fatigue amoureuse, 
C'est tous les frissons des bois 
Parmi l'etreinte des brises, 
C'est, vers les ramures grises, 
Le choeur des petites voi:x. 
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Это' - экстаз утомленности, 

Это - истома влюбленности, 

Это - дрожанье лесов, 

Ветра под ласкою млеющих, 

Это - меж веток сереющих 

Маленький хор ~олосов. 

о lе frHe et frais тигтurе! 
Cela gazouille et susurre, 
Сеlа ressemble аи cri doux 
Que lЪегЬе agitee expire ... 
Ти dirais, sous 1'еаи qui vire, 
Le roulis sourd des саillоих. 

СеНе вте qui se lamente 
ЕЬ сеНе plainte dormante, 
C'est 1а пбtге, n'est-ce pas~ 
La mienne, dis, et Ia Неппе, 
Dont s'exhale I'humble antienne 
Раг се Ш~dе' soir, t~ut bas~ 

Рег те si va neIIa сШа dolente 
Рег те si va neII' eterno dolore 
Рег те si va tra la perduta gente. 
Giustizia mosse il mio alto fattore 
Fecemi 18 divina potestate, 
La somma sapienza е il primo атоге. 

Свежие, нежные трепеты! 

Шёпоты, щебеты, лепеты! 

Кажется: травы в тиши 

Ропщут со стоном томительным 

Или в потоке стремительном 

Глухо стучат голыши. 

Чьи же сердца утомленные 

Вылились в жалобы сонные? 

Это ведь наши с тобой, 

Это ведь мы с тобой, милая, 

Тихие речи унылые 

Шепчем в равнине ночной? 

я увожу к отверженным селеньям, 

Я увожу туда, где вечный стон, 

Я увожу к погибшим поколеньям. 

Был правдою мой зодчий вдохновлен: 

Я высшей силой, полнотой всезнанья 

И первою любовью сотворен. 

Dinanzi а те поп fur cose create, Древней меня лишь вечные созданья, 

se поп eterne; ed io eterno duro. И с вечностью иребуду наравне. 

Lasciate ogni speranza voi ch'entrate! Входящие оставьте упованья. 

Указанная непереводимость поэтического С.10ва, т. е. не

возможность создания тождественного образного значения 

на другом языке, обусловлена еще одним факторо~l. Перевод 

является всегда творческим процессом. А творчество, по· 

скольку оно есть творчество, создает всегда нечто новое Id 

свое. Конечно, образное значение перевода обусловлено об

разным значением подлинника. Но, помимо тех изменений, 

которые возникают в нем благодаря новому языку и его спе

цифике, определенные коррективы вносит в перевод и худо

жественное видение переводчика, которое обусловливается 

личными и общественно-историческими факторами, новыми 

задачами и т. д. Стремясь найти наиболее верный оттенок 

мысли и чувства оригинального произведения, каждый пе
реводчик находит и выдвигает как ведущие те грани и эмо

ционально-смысловые моменты, которые он считает основ

ными. Этим объясняется возможность многократного пере

вода одного и того же поэтического произведения и тот факт, 
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что каждый перевод предстает в определенном смы:сле как 

новое произведение, имеющее свою собственную, независи

мую ценность. Достаточно вспомнить лермонтовские стихо

творения «Горные вершины спят во тьме ночной ... » (Гете). 

«Сосна» (Гейне) и др. или привести несколько переводов од
ного и того же произведения, чтобы понять творческий, само

стоятельный, в определенном смысле, характер перевоДSl и, 

следовательно, указанную непереводимость поэзии. Вот три 

перевода стихотворения Бодлера «Соответствия»: 
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«Природа - темный храм, где строй столпов живых 

Роняет иногда невнятные реченья; 

В ней лесом символов, исполненных значенья, 

Мы бродим, на себе Не видя взоров их. 

Как дальних отгулов прерывистая хрия 

Нам предстоит порой в единстве звуковом, 

Так в соответствии находятся прямом 

Все КD8СКИ, голоса и запахи земные. 

Меж ароматами есть свежие, как плоть 

Младенца, нежные, как музыка гобоя, 

Зеленые, как луг. Другие - расколоть 

Хотят сознание, и, чувства беспокоя 

Порочной роскошью и гордостью слепой, 

Нас манят фимиам и мускус и бензой»4 

(пер. Б. ЛИфШllца). 

• La Nature est ип teтple ои de vivants piliers 
Laissent parfois sortir de confuses paroles; 
L'hoттe у passe а travers des forets de syтbo1es 
Qui l'observent avec des regards faтiliers. 

Сотте de longs echos qui de loin se confondent 
Dans ипе tenebreuse et profonde unite, 
Va,te сотте 1а nuit et сотте 1а c1arte, 
Les parfuтs, les couleurs et les sons se repondent. 

Il estdes parfuтs frais сот те des . chairs d'enfants, 
Doux сот те 1es hautbois, verts сотте les prairies, 
-Et d'autres, coгroтpus, riches et trioтphants, 

Ayant l'expansion des choses infinies, 
Сотте l'атЬге, 1е тusc, le benjoin et l'encens, 
Qui chantent les transports de 1 'esprit et des sens. 

«Природа - некий храм, где от живых колонн 

Обрывки смутных фраз исходят временами 

Как в чаще символов, мы бродим в этом храме 

И взглядом родственным глядит на смертных он. 

Подобно голосам на дальнем расстоянье, 

Когда их смутный хор один, как тьма и свет, 
Перекликаются звук, запах, форма, цвет, 

Глубокий, темный смысл обретшие в сиянье. 

Есть запах чи'стоты. Он зелен точно саД, 

Как плоть ребен'ка, свеж, как зов свирели нежен. 

Другие царственны, в них роскошь и разврат. 

Их не охватит мысль, их зыбкий мир безбрежен, 

Так мускус и бензой, так нард и фимиам 

Восторг ума и чувств дают изведать нам». 

(Пер. В. Левика) . 

«Природа - дивный храм, где ряд живых колонн 

О чем-то шепчется невнятными словами; 

Лес темный символов знакомыми очами 

На приходящего глядит со всех сторон. 

Как эхо дальнег.о стозвучные раскаты 

Волною смешанной в ущельях гор плывут, 

Так голоса друг другу подают 

Все тоны на земле, цвета и ароматы. 

Есть много запахов здоровых, молодых, 

Как тело детское; как звуки флейты, нежных; 

Зеленых, как луга ... И много есть иных, 

Нахально блещущих, развратных и мятежных: 

Так амбра с мускусом, и ладан, и бен зой 

Поют экстазы чувств и бодрых сил прибой». 

(Пер. П. Якубовича-Мельшина). 

Как решить, который из приведенных перевоДов лучше, 

Т" е. в котором из них дан «подлинный» Бодлер, «подлин

ное» значение его мысли? Задача сложная; просто решить ее 

было бы возможно лишь в том случае, если бы эмоциональ

но-смысловое значение образного слова совпаД!lЛО с его ло

гическим значением, т. е. выражалось бы в иной словесной 

оболочке, а перевод не являлся бы художественным твор-
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чеством. Только в таком случае окаЗdЛИСЬ бы оправданными 

мысль о передаче художественного перевода машине или 

«опыты» штутгардского института Макса Бензе по установ

лению «точного», «подлинного» смысла произведений. 

И вот еще один пример двух перевоДов стихотворения 

Бодлера «Гимн Красоте»: 
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«Ты рождена от звезд или пришла из ада? 

О, Красота, ответь: ты бес иль божество? 

Ты к злу или добру влечешь лишь силой взгляда, 

Ты, как вино, пьянишь, но ты сильней его. 

Ты вечер грозовой, из ароматов свитый, 

В твоих глазах закат вплетается в восход. 

Твои уста - сосуд, избранникам открытый, 

Твой строгий поцелуй - как зелье - приворот. 

Ты В безднах родилась иль в ветровом просторе? 

За подолом твоим, как пес, бежит судьба. 

По воле случая ты радость или горе, 

Мы все рабы твои, но ты ничья раба. 

Ты ужас делаешь невинною игрушкой, 

По трупам шествуешь, минуя кровь и грязь, 

Убийство и Разврат блестящей погремушкой 

На грудь надменную ты вешаешь, смеясь. 

На жертвенный костер влечешь ты вереницу 

Своих поклонников, как бабочек - свеча. 

Как если бы мертвец ласкал свою гробницу, 

Влюбленный женщину целует, трепеща. 

и что мне за печаль, из мрака преисподней 

На землю ты пришла, с небесных ли высот, 

Сирена злая ты, иль серафим господний, 

Наивное дитя, страшилище, урод, -

Когда лишь ты одна: твой взор, движенья стана, 

Рука твоя, нога, - лишь ты, о Красота, 

В то бесконечное, что нам всегда желанно, 

Всегда неведомо, открыла мне врата. 

И что мне, рождена ты светом или тьмою, 

Когда с одной тобой, о вечный мой кумир, 

О; ритм, о цвет, о звук! - когда с одиой тобою 

Не так печальна жизнь, не так ужасен мир». 

(Пер. В. Левика). 

«О, кто ты? Дочь небес, иль порожденье ада? 

Порочный и святой, загадочен твой взор. 

Он как вино: в нем свет, в нем райская услада. 

И преступленья мрачныЙ яд. 

Как вечер в бурный день, ты вся благоухаешь. 

Амфора дивная с таинственным питьем, 

Лобзаньем ты дитя в героя превращаешь 

И мужа - делаешь рабом. 

Откуда ты? Со звезд? Из бездны нерассветной? 

Как верный пес, бежит сам Демон за тобой. 

И радость, и печаль ты сеешь безответной, 

Равно безтрепетной рукой. 

В твоей косе, как перл, блистает и Ужас бледный, 

С восторгом грудь твою .УбиЙство обняло! 

По трупам ты идешь с усмешкою победной, 

Поднявши гордое чело. 

Прельщенный мотылек, треща и обижаясь, 

Но сердцем веселясь, кружится ~!aд свечой; 

Влюбленный, на груди прекрасной задыхаясь, 

В объятиях гроб сжимает свой. 

О, что за дело мне - эдема ль чистой перu, 

Сирены ль темный взор мои разум осветиJI, 

Мне к Бесконечному невидимые двери, 

Давно желанные открыл! 

-Что мне - от Бога ты, иль нет, когда ты - Днва 

Со взглядом бархатным, вся блеск и аромат, 

С кем эта ночь кругом глядит не так пуг,ливо, 

Мгновенья менее томят ... » 
(Пер. П. Якубовича-Мельшина). 

Мы привели более чем дост.аточное количество перево

дов, но С;J,елали это с умыслом, ибо ,лучшим подтв,ерждением 

истинности той или иной мысли явля-ется практика и, в дан

ном случае, художественная практика поэтических пере

в,одов. 



ГЛАВА ЧЕТRЕРТЛ5l 

ОСНОВНЫЕ ПРИНЦИПЫ МЕТОДОЛОГИИ ЭСТЕТИЧЕ
СКОй КРИТИКИ И ИСТОРИИ ИСКУССТВА 

Кроче был одним из КРУ11нейших литературных критиков 

и ис гориков первой ПО.10ВИНЫ ХХ столетия. Огромной ПОnУ
.'iЯРНОСТИ итальянский философ многим обязан своей литера

турно-исторической деятельности. Резонанс его начинаНIIЙ. 

оказа.1СЯ в Италии столь ЗН3Iчитель'ным, что кто-то в шутку 

назва.1 его «Гарибальди критики». Кроче решительно порва.:! 

связи со старым, господствующим. до. HltrO методом. филологи

ческих исследований и заменил его остро злоБО'дневной и жи

вой критикой, тесно соприкасающейся со в-семи животрепе

щущими проблемами современН<о.сти. Им был вновь открыт 

Франческо Де Санктис и Верга. Вне сферы его внимания не 

остался почти ни один итальянский писатель. Все -- извест

ные, малоизвестные и преданные забвению авторы нового 

времени, как, например, некоторые художники эпохи РИСО'Р.1-

жименто-нашли свое место в работах Кроче. Много очерков 

им было посвящено зарубежным писателям, а также худож

никам, скульпторам, театральным деятелям и другим 'пре',J.

ставителям итальянского и европейского искусства. Литера

турно-критические труды составлнют десять томов, ПОЭТО;'!У 

деятельность Бенедетто Кроче как критика - это теМ.а осо

бого исследования. Здесь мы коснемся только общих основ 

критической и исторической методологии, поскольку она яв

ляется частью его эстетической КОНЦlfПЦИИ. 

Заслуга Кроче в области теории критики заключается в 

утверждении философского харакпера. критики, в требоваНЮI 
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исследования фактов искусства как художественных явлеНИЙ r 
в акцентировке внимания на индивидуальных, специфических. 

особенностях произведений. Однако противоречивость и оши-· 

бочность философски'х ПОСЫЛОК концеПЦИ1И Кроче оказали Г,1)" 

боко отрицательное влияние как на методологию критики и 

истории искусства, так и на его литературную деяте.1ЬНОСТЬ. 

В первую очередь это касается разграничения т. н. чисто-эс

тетической и идеологически-культурной критики и истории, 

которое было обусловлено отрывом художественной формы 

произведения от оформляемого им содержания, отрицания 

истории искусства и расчленения поэзии на поэзию и не-пО

эзию. 

Критика и философия искусства, согласно Кроче, явля

ются тождественными активностями или двумя аспектами од

ной и той же активности. Философию нельзя считать простой 

предпосылкой критики, ибо сама природа этой последней фи

лософична [39, 211]. Критика есть эстетика в действии, эсте
тика, примененная к изучению конкретных фактов искусства. 

Кроче отличает эстетическую критику от поэтики, которая' 

имеет свою специфическую область, но не является философ

ской наукой. Поэтика, как эмпирическая дисциплина, дае! 

ориентировочные понятия и ее методология хара'ктеризуется

утилитарным значением. Постольку ПОЭl'И'ку нельзя смеШИ,вать 

с методологией критики, ибо эта последняя суть фи.10СОфия 

духа или ·эстетика [39; 319-320]. 
Кроче подчеркивает отличие критической деятельности 

как чисто интеллектуальной от вкуса или судящей способно

сти духа. «Критика искус:ства,--iпишет он ,-есть логическоr 

образование», и она заключается в а:кте доба,вления предика

та к субъ~кту созерцания [38; 53, 52]'. Критика lfCKyccTBa -

это его научная оценка, для которой недостаточно чувство

вать красоту произведения и иметь о нем кое-какие знания. 

Одним из доказательств различия природы вкуса и критики 

Кроче считает возможность существования разных оценок 

одного и того же произведения при наличии всеобщего приз

I:ания его эстетических качеств. Например, творчество Шекс

!lира признавалось прекрасным всеми, но некоторые считали 
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-его варваром, пренебрегшим законами трагедии, ДОПУСТИ,в

шим исторические и географические ошибки и т. д. Чтобы 

привести в согласие суждение о его творчестве со вкусом, -
·отмечает Кроче, - потребовалась теоретическая работа мы

сли, ибо истинное, научное суждение о фактах искусства воз

можно лишь на философской основе. «Критика, - пишет 

Кроче, -- без э'стетИiКИ неМЫlСЛИlма» [38, 53]. Но если судить об 
искусстве может лишь тот, кто обладает философической (ло

гической) силой, то вкусу и творческому акту эта сила не не

обходима. Однаlка ОТСУl1СТIВ'Ие фИЛОСОфClкайспособности, сог

.1 асно Кроче, вавсе не азначает того, что. наслаждение искус

·ством исключает вообще его критически-логическае асмысле

ние., Любой челавек воспринимающий произведение ИСКУССТВ2, 

тут же осмысляет его и в нем всегда возникает критика ИJiН 

филасофская мысль [41, 2481. Все дело в том, что. асмысление 
.может быть .ложным, если в его основе не .1ежит истиннае 

понимание произведения, каторое дается наукой или истари

ческой крит.икоi'l. 

Критика,согласно Кроче, предпалагает последоВ'атель

ность нескальких моментов. В первую очередь она требует 

наличия вкуса, художественного факта и историческага тал

кавания. Наличие художественного факта есть в та же время 

,его. воспроизведение, ибо он существует не как нечто. пред· 

шествующее и наличествующее вне созерцающего. субъекта, 

а лишь в процессе его. постижения. Праизведение искусства, 

ла мысли Кроче, пративапаставляется нам и станавится пред

метам исследования только благадаря подлиннаму и реаль

наму его присутствию в духе, а не потому, что. она нахадит

ся вне нас как письмена, мрамар, расписанный халст и т. д. 

В этом отнащении искусство не имеет преимущества па срав

нению с другими духовными фактами. Уславием любай ис

тории - философокой, политическаЙ,<Моральнай и т. Д.-явля, 

,ется присутствие в сознании факта, который ана исследует. 

Универсальнае как дух неотделима ат его. индивидуальных 

проявлений, анаесть всегда универсально-индивидуальнае 

и лишьпостальку вазможно постижение прашлага и индиви

дуа.1ЬНОГО, как стоящего. вне пастигающега субъекта [37; 88-
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~gI]. т a:'IЬ ка потому, что. человекуудает('я раскапать (scavare) 
'в сваеи душе и оживить чувства РИМлянина или якабинца и 
т. д., вазмажна канструированке исторки духовных движеfШЙ. 
.Но эта не азначает, что. все факты даны в сознании всегда ак
туально: Актуальными они становятся лишь в акте их соз'е'рца
Ния 11 осмысления. Произведение искусства, как и другиеду. 
хавные факты, (Оживает толька тогда,когда оно наПО,ТIНяет 
'со бай душу сазерцающего, исключая тем самым все астальt1ые 
праизведения, котарые станавятся в этот момент чем-то Hecv
:ществую,iцим. Критика предпалагает и истарическае талков;
ние праизведения, т. е. анализ тех условий, в каторых ано было 
создана, и той 'материи, которая была преабразавана им в xv-
.дажественную фарму. На указанные три мамента: искусств~, 
вкус"и историческое Толкование не являются еще самой кри
тикон, -?ни .суть лишь ее предпосылКiИ. Благодаря им проис
ходит возвращение -вуславие тварческаго процесса, которае 
как бы превращает критика в самага худажника, ибо, _ пи
:шет Краче, -когда.Я праникаю в значение песни Данте, я 
€CTЬ Данте [38, 158J. Однако, - отмечает Краче, - критика 
не является созданием некого эквивалента праизведения. Па
ЭТОМУ ошибаются те, кто. определяет критика как "artifex ad

.ditus artifici". «Критик, - дает ставшее знаменитым апре-
де.7Jение Кроче, - есть не artifex addi1.Us artifici а philasophus 

.additus artifici; ,его. работа свершается лишь тогда, когда по
лученный абраз одновременно сохраняется и снимается; ана 
принадлежит мысли, катарая ... превосходит и освещает фан
.тазию новым 'светом, превращает интуицию в восприятие,' ква
.'лифицирует реальность ... » (37, 92]. Следовательно, критика 
,есть IIнтеллектуальная деятельнасть, дающая знание про

изведения, которое находится перед ней как предмет поня
тийнага познания. Поэтаму критик является философам и его 
активность суть активность логическая, а не фантазийная, 

Критика как таковая начинается с суждения, установле
'НИЯ таго, что данный факт есть ИСКусство. Критика, _ пишет 

Кроче, '-рождается постановкой вапроса - является ли то, 
что стаит перед ним как проблема-интуицией, т. е. прекрас
'ным, яли ОНО В эстетическом отношении есть нечто несущест-
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вующее, т. е. безобразное. Здесь возможно только два ответа:: 

«а есть произведение искусства» и «а не есть произведение' 

искусства» [37, 93]. Указанное различие поэзии и не-поэзии 

(искусства и не-искусства), ценности и антиценности Кроче' 
считает основой любой критики. Поскольку существует ог

ромное колйчество произведений, не имеющих художествен-

ной ценности и являющихся, по его мысли, выражением по

литических, социальных, патриотических, этических, религи-

CJЗНЫХ и других идей, то способность критика установить под

линную природу исследуемого факта приобретает огромную· 
важность. Следующим моментом критики Кроче считает ха
рактеристику основного чувства или содержания образа и спо
соба его актуализации в произведении. 

Эстетическая критика, по мысли итальянского философа, 
имеет исторический характер. Ввиду того, что она устанав.ilИ

вает ценность и значение исторических фактов, она в то же 

время является и исторической критикой. Историческая кри
тика искусства и эстетическая критика совпадают, они сут!> 

одно И то же [37, 99]. Различие, которое обычно видят между 
ними - эмпирично. Просто К исследованию современного ис

кусства, в котором преобладает судящая или полемическая

интонация, - отмечает Кроче, - больше подходит слово' 

«критика», а к исследованию искусства прошлого, в котором: 

преобладает повествовательная интонация - слово «исто

рия». В действительности же критика и история идентичные' 

процессы. Судить о произведении искусства, - пишет Кроче,. 
_ это значит постигать его природу и ставить его в свой ИС.-
торический ряд [38, 54]. Историческая критика искусства, по'· 

его мысли, сливается с историей всей духовной жизни, ибtJ. 
определить его характер вне суждения о других исторических 

фактах реальности невозможно. Знание истории является не-

обходимым условием критики, поскольку художественное' 

творчество предполагает весь дух, который оно превращает B~ 

образы [40, 29]. Бесконечность смысловой глубины каждого 

произведения обусловливает неисчерпаемость задач, которые 

оно ставит перед критикой. Ни одни критик поэтому, - пи

шет Кроче, - не может полностью исчерпать произведение--
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искусства и все критики, как и все историки, иечерпывают 

лишь свои задачи. [38, 55]. 

Каковы же те исторические факты, под влиянием КОТО

.jJbIx формируется искусство и с которыми должен считаться 

критик и историк - географические, национальные, полити

ческие, социальные, религиозные или чисто субъективные? И 

которые из них существенны, некоторые или все вместе взя

тые? Все они могут быть необходимыми, - отвечает Кроче,

н ни один из них не необходим по необходимости. Потом',', 

что необходимы лишь те факты, которые эффективно учас;
повали в формировании данного произведения и без знания 

которых решение стоящей перед критиком проблемы немыс

.тIИМО. Отбор исторических фактов в критическом исследова-

нии всегда обусловлен именно этой проблемоЙ. Поэтому Кро

че считает неверным основывать критический анализ на од

ном из исторических факторов, например, социальном или 

политическом. Критике, отталкивающейся от подобного прин

ципа, - пишет он, - следует ответить: «этого много И слиш

ком мало» [38; 43-45]. 

Таким образом, с одной стороны, Кроче считает необхо

димым рассматривать искусство в его тесной связи и взаимо

обусловленности со всеми другими историческими фактами. 

Подчеркивая важность акцентировки внимания к художест

венной форме, он отмечает, что его позиция является реак

цией на преобладание в эстетической критике историцизма, 

который душит собственную и индивидуальную природу про

изведения. Чтобы преодолеть этот недостаток, искусство, по 

мысли Кроче, следует рассматривать вне его отношения к со

циальной истории, как мир в себе, в который время от време

ни вливается вся история и силой фантазии преобразуется 

здесь в поэтические индивидуальности, в памятники искусст

ва [40; 30-31]. И действительно, позиция Кроче в определен

ном отношении была реакцией на то направление в литера

турной критике, которое оr:рани,чИlВЫIOСЬ анализом идейноil 

,стороны произведения и ее обусловленности различными ис

торическими фаrктор аIМИ, но игнорировало его художествен -
ную и индивидуальную специфику. Поэтому требование ак-
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центировать, ВНИlм:ание: на' художеегвенной форме" П110:извеДе'-' 

ния (ка'к тождественной{юдержанию) является рациональным: 

моментом методологии Кроче. Указанный принцип был вос

принят у него Антонио Грамши, который считал также, что· 

эстетическая критика, в первую очередь, есть суждение О, 

форме произведения. Исследование художественных качеств 

искуоства,-'ПИlсал Грамши,-ВОВlсе не ИClключает анализа его

отношения к жизни. «Это допускал ась. современными эстетн-

ческими течеНИ1ЯМИ, это можно видеть у Де Санктиса и у са

Мого Кроче. ИсключаеТiСЯ лишь то, чтобы произведение искус

ства считаЛОIСЬ художественным благодаря своему морально-' 

му и политичеекому сдержанию, а не форме, в К'оторой абст

рактное содержание, не будучи таковым по форме, слилось I{ 

отождествилось» [8; 111, 508}. 

Однако. Кроче остается верным принцип)' раздичия 11 по-

.'lожению о невозможности перехода качества материи в ка

чество формы. Признавая исторический характер критики, он: 

В то же время утверждает полную самодовлеющность и не

зависимость искусства от содержания, подвергшегося в нем 

творческой обработке. Интерпретировать поэзию историче

СКИ,-пишет он, - значит интерпретировать ее той историей, 

которая внутренне присуща самой поэзии; она не Может быть· 

объяснена той историей, которая связана с ней лишь в тои 

смысле, что перерабатывается и отбрасываетС'я ею [44, 85]. По
эзия, по мысли Кроче, отталкивается от наиболее различных 

исторических фактов и тем не менее она выражает лишь чи

стую и универсальную человеческую душу. В результате от

граничения художественного содержания произведения от со

держания, положенного в его основу, в концепции Кроче воз

никает два различных вида критики: критика чисто эстетиче~ 

ская и критика культурно-историческая. Эта последняя и ис

следvет взаимосвязь искусства с разными историческими фак-

тами и, в частности, те философские, этические; религиозные 

и другие идеи, которые положены в его основу. Эстетическая 

же критика сводится, во-первых, к установлению того факта, 

что данное явление есть поэзия или не-поэзия, и, во-в;горых. к: 

определению его общей лирической тональности и к показу, 
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как она в нем актуализируе\'ся. Так, наприм'ер, анализируя

поэму «Неистовый Роланд», Кроче определяет Ариосто как 

поэта га1РМОНИИ, которая являет'ся доминирующей тональне· 

стью его произведения. Все остальные чувства, - пишет ОН,-

умирают в поэме и дают жизнь новому чувству гармонии [44: 
24, 42]. Эта смерть предшествующих созданию поэмы чувств. 
и есть рождение нового чувства, т. е. оформление художест

венного содержания. Задача критика - показать, как актуа

.'lизируется и развивается это новое чувство. У Ариосто гар

мония актуаЛИlзируется как ирония. Она, - отмечает Кроче_ 

- сказывается в тоне, в выражениях, в периодах, в сравне

ниях, в том, что Ариосто прерывает рассказ в самом драма

тическом месте пассажем совершенно иной природы. Однако 

поскольку эта ирония является проявлением гармонии, она 

не убивает выражаемых в поэме чувств, будь то рыцарские, 

любовные, нерелигиозные или другие чувства. Ирония охва

тывает все, но она предстает не как пустая шутка, а как не

что высоко художественное, как победа основного мотива 

над другими. Все чувства - возвышенные и шутливые, неж

ные и сильные, изображения битв и комических сцен - при

нижены иронией и в то же время возвышены ею, а над об

шим принижением ЧУВСТВ,-заключает Кроче,-поднимается 

чудесная ариостовская октава, ариостовская гармония, кото

рая живет сама по себе [44; 43]'. Эта гармония есть содержа
ние поэмы и оно должно быть судимо по его собственному 

закону, независимо от тех чувств и идей, которые предшест

вовали его созданию. Верно указывая на отличие биографи

ческой персональности автора от поэтической, Кроче абсолю

тизирует это отличие и фактически превращает художника в 

человека, творящего в пустоте, ибо он, по его мысли, в своей 

поэзии не выражает идеа.'IОВ, присущих ему как человеку. В 

героях Шекспира, - пишет Кроче, - нельзя искать чувств 

самого поэта. В его произведениях_ не выражено никаких по

литических, философских или религиозных идеалов, прису

щих ему как человеку. Лишены значения его национальность, 

его вера, т. е. был ли он англиканцем или католиком, прини

мал ли участие в заговоре Эссекса и т. д. Все указанные пред-
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посылки, - пишет Кроче,-являются философемами, которые 

;носит В себе каждый индивид, воспринимающий их из окру

жающей его действительности. Шекспир также не стоит вне 

этих чувств и идей, но он находится по ту сторону односторон

ности каждой из них. Он собирает их в себе, чтобы создать 

свой, шекспировский мир [44, 90]. Основным мотивом творче
ства англиЙского поэта Кроче считает драматическое чувство 

противоречивости и сложности человеческой жизни. Это чув

ство есть состояние души Шекспира и постольку оно стано

вится .1ирическим содержанием созданных им образов. Но оно 

как бы свободно парит над всеми его реальными чувствами. 

Шекспир, - пишет Кроче, - отличается способностью силь

но чувствовать жизнь вне политических, моральных, религиоз

ных ШJJI иных идеалов и страстей [44, 88]. 

Как справедливо отмечает К. Салинари, Кроче определя

'ет тональность произведений посредством таких категорий 

или основных чувств как любовь, смерть, печаль и т. д. [83, 
'624J. Поскольку анализ философских, политических, социаль
ных и других мотивов передается истории культуры, то сама 

эстетическая критика предельно обедняется и получает ин

теллектуалистический, абстрактный характер, что не раз ста

вили в упрек итальянскому философу. Правда, там, где Кро

че забывает о своих теоретических посылках, он говорит и о 

мировоззрении художника и о связи его творчества с эпохой, 

в которую оно было создано. Так, наlПример, в кните о ГёТе 

'он ОТ'llечает, что в «Фаусте» отразился кризис мысли и мно

гие другие позиции духа эпохи, но тут же оговаривается, что 

отражение этих позиций касается уже истории культуры, а не 

истории поэзии. Поскольку каждое произведение имеет само

довлеющий характер, бессмысленно устанавливать его связи 

с другими произведениями и вообще с предшествующей ис

торией искусства. То или иное художественное явление, сог

ласно Кроче, не может иметь причины, ибо каждый духовный 

факт является выражением свободной и ничем не детермини

рованной активности. Понятие причинной необходимости 

итальянский философ заменяет понятиями влияния, условия 

И материи., которые у него фактически тождественны. Они не 
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являются причин.ами или опредеЛЯЮЩИl\1И факторами, а суть 
.1ИШЬ предпосылки свободной духовной активности. Поэто'Vrу 
изыскание источников, связей произведений, подражаний и 
т. д., - отмечает Кроче, - оправдывает себя TO.'IbKO как сбор 
материалов с целью интерпретации данного художественного 

Факта, но оно не есть собственно критическое суждение. Ос
~овой критического суждения является только тот мир обра
зов, .1итературных и народных, художественных и естествен

ных, которые постепенно возникают в нас в процессе посп!

жения произведений [38, .503J. Так, например, с эстетической 
точки зрения бессмысленно искать связь Ариосто с Пульч" 
или с Боярдо и сравни,вать их на основе какого-либо общеiГО 
принципа. Ошибочной считает Кроче также, например, уста

новление свяЗи аристофановской комедии с народным фар
сом, ибо истоки ее находятся только в душе поэта, в которой 
в разные периоды формировались мЫСо1И и фантазмы с при
сущей им той или иной эстетической тональностью. Исследо
вание же вышеуказанных связей относится к филологии как 

истории КУо1ЫУРЫ (Rulturgeschichte). Оно вполне законно, 
но ничего не говорит об искусстве как таковоы [38; 96-99]. 
Такиы обраЗОl\I, мир искусства У Кроче предстает как мир 

абсолютной свободы и, как таковой, независимый от социа,lЬ
но-общественных закономерностей. Естественно, что и худож

ник оказывается стоящим вне исторического развития, творя

щим свои произведения независимо от каких-либо художеп
венных траД!1UИЙ. В действите,J1ЬНОСТН же, как известно, каж

дый художник устанавливает далекие связи не только с сов

времеННЫ1\! ему искусством и культурой, но и с искусство!'.! I! 

культурой различных времен и национальностей. 
ЛОГIlческим следствием точки зрения Кроче является о 

рицание исторического развития искусства, понимаемого как 

прогреССИБное развитие ФОРМ. Человеческая история, по его 

мысли, и:\lеет своим основанием понятие прогресса. Однако в 
искусстве этот прогресс не связан с развитием его содержа

ния, которое преобразуется форыой. Там, где осуществляет
ся эстетическая активность, она всегда совершенна в том 

смысле, что художественный синтез удался_ Поэтому распо-

13. Е. И. Топуридзе 
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ложение произведений искусства в ряду, понимаемом как вос

хождение от низшего к высшему, как принято в науке, лише

но основания. К тому же каждое произведение искусства яв

.1яется индивидуалыIOЙ фОРl\IOЙ, а ИНДИlвидуа.'1ЬНОСТЬ не пон

торяется. Поэтому, сог/шсно Кроче, в ис"тори!! искусств:; 
прогресс получает иную форму, чем в истории науки. В исто

рии искусства единая линия прогресса отсутствует. Самое 

БО,lьшее, что можно ДОПУСТИiТЬ, - утверждает Кроче, - это 

- определенные прогрессивные циклы, которые проявляются 

в истории искусства. Каждый из этих циклов имеет собствен

ную проблему и прогрессивен лишь в отношении к ней. Так, 

например, ряд художников работает над одной и той же про

блемой или над одним и тем же материалом, но один из них 

выражает эту проблему в совершенной форме и тем самым 

завершает данный цикл, кладя прогрессу конец. Потом воз

никает новая проблема, которая находит свое совершенное 

выражение в творчестве художника нового цикла и процесс 

этого развития бесконечен. Например, - замечает Кроче, -
можно проследить прогресс в выработке способа чувствовать 

рыцарственность от Пульчи до Ариосто, но после автора «Не

истового Роланда» выражение этого материала могло быть 

лишь эпигонством и, следовательно, регрессом. Процесс на

чинается новым циклом, в котором ирония культивируется 

более сознательным образом и достигает своего завершения 

в творчеС'1'ве Сервантеса. Там, где меняется материя и возни

кает новая проблема, меняется и цикл развития. Принцип, ко

торый обусловливает развитие искусства или переход одногС:! 

цикла к другому, лежит, по МЫС"lИ Кроче, не в са,мом иску.: 

стве, а в жизни. Грамши приводит следующее высказывание 

итальянского философа и замечает, что «это наблюдение мо

жет быть использовано историческим материализмом» [8; III, 
507]. «Когда поэтическое произведение или цикл поэтических 
произведений уже сложился, - пишет Кроче, - этот ЩШJI Н'_ 

может быть продолжен путем Езучения, подражания и с по

мощью вариаций на тему данных произведений: этот путь ве

дет лишь к так называемой поэтической школе, servum ресиБ 

эпигонов. Поэзия не порождает поэзию; «партеногенез» здесь 
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Ие имеет места; необходимо вмешате,'1ЬСТВО «мужского нача

",та - того, что является реальным, страстным, практическим. 

моральным. Самые авторитетные критики поэзии рекоменду

ют в этом случае не обращаться к литературным рецептам, а, 

как они говорят, «переделывать человека». После того, как 
человек будет переделан, дух его обновлен и чувства будут 
переживать новую жизнь, возникает новая поэзия~ [52; 241-
242]. Но тем не менее формулу, что литература есть выраже-
ние общества, Кроче считает многозначной. Она, по его мне
нию, не подразумевает того факта, что прогресс общества 
всегда обусловливает прогресс литературы. 

Таким образом, развитие и возникновение нового искус· 

ства есть следствие изменений, происходящих в реальности; 

однако данный аспект прогресса, по мысли Кроче. относится 

уже к прогрессу п'сихичеС'ких и социальных условий, т. е. 1: 
материи, в то время как в сфере художественной активН:остн 

решающим фактором является форма, которая ые подлежи; 

сравнению с другими формами. Искусство, - пишеТ Кроче,

не может прогрессировать от низшего к высшему. Искусство 

настоящего времени не выше и не ниже искусства прошлого, 

если оно является искусством [38, 57]. Поэтому циклы разви
тия искусства друг с другом не сравнимы и их отношение не 

может быть ни прогрессивным, не регрессивным. Этим объ

ясняется, согласно КРО'lе, что искусство Шекспира и Серван

теса не является прогрессом по отношению к искусству Дан

те, искусство Гёте по отношению к искусству Шекспира и 

Ариосто, а творчество всех указанных художников нельзя 

рассматривать как прогресс по отношению к твьрчеству при-

митивных народов, ибо каждый момент духовной жизни име

ет свой мир образов и эти миры в художественном отноIiн:;нии 

не сравнимы. Джотто совершенен в своем мире так же, Kak 
Рафаэль и Тициан в своем, и того, что выражено у первого, 
нет у второго и третьего и наоборот. Различие, которое н'аблю
дается между художниками разных эпох, заключается не в 

их способности, одинаковой у всех, а в степенИ 6св~ения ми
ра. Каждое новое поколение, - отмечаетК;роче, - благода

ря своей теоретической и практической деяrельности овладе· 
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вает Бсе большей 11 большей частью вселеНIIОЙ, УjЗеmlчнва)] 

теы carvI:olM количество СjЗОИХ художественных ИНТУИЦI1Й. В ре
ЗУ.'Iьтате, его душеВНЫII ыир СТаНОВИТСЯ БО.lее глубоким 11 
утончеfЩЬ/М, f!0 этот прогресс, как бы.l0 сказано, О~'носится 

к прогрессу жизни, т. е. материи искусства, которая в сфере 

мира образов не ЯВ.lяется решающим фактороы. 

Стремление Кроче найти специфику развития и прогрес

са, харщ(терных для искусства, вполне обоснованно, ибо, как 

lIисал Маркс, «вообще понятие прогресса не следует брать в 

обычной абстракции» 1[3, 36]. Что касается ИСКУССТjЗа, то изве
стно, что «определенные пеРl10ДЫ его расцвета не находятся 

ни в каком сОответствии с оБЩИl\I развитиеы общества ... » [3, 
36]. И деЙствите.[IЬНО, высокий уровень развития искусства H~ 
всегда предполагает соответственный уровень развития об

Ш.ества. Как известно, общественные идеи характеризуются 

вообще ОТНОСlпельной самостоятельностью по отношению к 

материальному и техническому прогрессу общества. Но и в 

области ра:,зjЗИТИЯ самих форм общественного сознания разви

тие и прогресс искусства специфичны. Если сравнить его с 

наУКQЙ" то в эт.ой ПОС.lеднеЙ исторический прогресс предстает 

как восходящая .l\иния, где Б конечном итоге каждая новая 

ступеН'q является боцее полным и совершенным этапом науч

ного познаНИR истины как в количественном, так и в качест

венном отнош~нии. В искусстве дело обстоит несколько иначе. 

Конечно, каждый ЩJВЫЙ этап в развитии искусства, как в смы

сле углубления художеСТjЗещюго познания действительности, 

так и в смысле,усовершt;нсrВОванИя изобразительных средств, 

ЯВ.lяется прогре<;:сом, но его произведения полностью сохра

няют для последующих ПQколений свою художественную цен

ность, «ИIСТИНiНiQ'СТЬ» И «значен;це нормы инедосягаемого o[i· 
разца» [3, 38]. I\,,!ждое ПОДЛИНtlое произведение искусства лю
бой эпохи с художественной точки зрения качественно совер

шенно и дает исчерпывающе полtlуЮ художественную «исти

ну». Творчество TaKf!x художников как Микельанджело и 

Рублев, ТициаНf! Врн-Гог, Гойя и Врубель, Руставели и Мая-

ковский, Данте и Дщтоевский, Бальзак и ТОЛСТОЙ, Байрон и 

Блок, БеТХОI\ен "'~ :Шarстa.JЮВИЧИ: т. д. И т. Д. навсегда останется 
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нормой и образцом. Конечно, это не означает неВОЗМОЖНОСТII 

установления сравнительной ценности произведений и их гра
дации. Указанная завершенность и по.тIНота художественного 

отражения действительности, которая обусловливает специ

фику проtресса в развитии искусства, видимо, определена 

своеобразием предыета художественного познания. Если нау
ка познает общие связи и закономерности изучаемой ею дей
cTBиTeльHocTи' то предметом художественного познания яв

ляется человек в его наиболее интимных и индивидуа.1ЫIЫХ 

проявлениях, в его многогранной практической й духОВНОЙ 
жизни, непосредственно связанной с данным обществоы и с 
данной эпохой. Характерное для каждого общества своеобра
зие постановки и решения возникающих перед ним духовных 

проБJiем, его идеалы и чувства наиболее совершенно н худо

жественно правдиво могут быть выражены лишь художником 

данного общества и данной эпохи. Постольку и исторические 

произведения, даже наиболее совершенно рассказывающие 

о прошлом, принадлежат по своей художествеlIНОЙ проб.lема

тике и духу настоящему, ибо прошлое в них преJlомляется че

рез призму идеалов, чувств и оценки автора. 

Однако указанное своеобразие исторического прогресса 

в искусстве относительно и оно не исключает поступате.1ЬНОГО 

прогресса как в смысле vглубления художеСТЕенного позна

ния действительности, так и в Сl\lыс.lе усовершенствования 

вырqзительных средств. ПОРCJчность понимания Кроче со
стоит в том, что, полагая технику гетерогенным моментом ис

кусства, он исключает возможность считать прогресс в )'со

ВЕ'ршенствовании выразительных средств прогрессом само

го искусства. Это во-первых. Во-вторых, признавая, с одной 
стороны, что развитие искусства обусловлено раЗВИТI;еl\! его 

содержания, т. е. са1\!ОЙ реальности, он, с другой стороны, от

рицает значение этого содержания в истории развития и про

гpec~a самого искусства. Указанная непоследовательность яв
ляется логическим следствием диалектики различий, бессиль
ной объяснить взаимосвязь между познаваеl\IС)Й ИСКУССТВОМ 

оеальностью, I(оторая преобр азуется художественной фОРil):JЙ, 
~! содержание1\! этой формы. Поэтому исторический прогрее:: 
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содержания Кроче относит к истории культуры и цивилиза

ции, а произведения искусства, оторванные от социально-об

щестгенной истории, превращаются у него в изолироваННЫt, 

застывшие в своей неповторимой индивидуальности миры 

Тот факт, что Кроче не отрицает значения художественной 

традиции и ее преемственности, по существу ничего не ме

няет. ИСК.ТJючая возможность рассмотрения истории искусст

ва как единого процесса развития, он заменяет историю лите

ратуры монографической формой исследования. Как пишет 

Е. Чионе, монографическая критика Кроче предстает перед 

наl\ШВ в'иде галереи прекрасных статуй, не имеющих между 

собой ничего общего [66, 87]. 

Сам Кроче полагал, что в противовес абстрактной исте

рии (направление Вольфлина) он создал метод конкретной 

истории искусства, который исходит из единства содержания 

и формы, смысла и стиля ИЛИ формы образа, и примером реа

:rизации этого метода счита.'1 свой эссей о Аристо и Шекспи

ре [53, 223]. В действительности же его критический метод H~ 
мог преодолеть формализма, ибо фактически он исходил из 

расчленения единого образа на форму и содержание и ис

Il"лючал это последнее из сферы эстетического исследования. 

Сравнивая Кроче с Де Санктисом, Грамши писал, что Кроче 

разъединил те аспекты критики, которые у Де Санктиса от

.1IIча.1ИСЬ органическим единством и слитностью, ибо У него 

критика всегда подраЗУl\Iевала анаJ1llЗ и формы и содержания 

и была связана с культурной борьбой [8; III, 502]. Этим объ
ясняется критика крочеанского метода итальянскими марксис

тами. Современная критика, - подчеркивают они, - должна 

развиваться по пути, указанному Де Санктисом и Грамши, 

которые пониыали ее ка,к ч3icть ку.lьтурно-,политическоЙ борь

бы за новую культуру и считали, что критика эстетическая и 

критика идеологшческая находятся В диалектической взаимо

зависи;vIOСТИ [87; 259, 262]. 

Отрыв формы искусства от содержания приводит Кроче 

1, различению поэзии и he-ПОЭЗlIИ (поэзии и литературы), т. е. 

Е отнесению части литературного искусства в область практиче

екой активности· КРОЧf; отталкивается от того факта, что в нс-
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тории литературы имеются произведения, которые обладают 

культурно- исторической ценностью, но лишены художествен

ной ценности. Вместе с ними Кроче ставит и те произведения, 

.1ИШИТЬ которые эстетической ценности полностью невозмож

но. Таковы, по его мнению, произведения, в которых их идей

ная сторона выдвигается на первый план и подавляет худо

жественную форму. Указанная точка зрения имеет два аспек

та. ОДlIl! подразумевает нарушение художественных законов 

творчества, т. е. превращение произведений в рупоры идей ав

тора. Строгая оценка, вынесенная, например, Белинским дра

маы Шиллера «Разбойники» и «Коварство И любовь» объяс

няется именно указанной «нехудожественностью» его произ

Бедений. Отыечая, что они являются выражением благород

ной, пламенной любви Шиллера к человечеству, Белинский 

пишет: «Так как он в них задал себе задачу и назначил цель 

вне искусства, то из них и вышли поэтические недоноски н 

уроды, явления совершенно ничтожные в области искусства, 

хотя и великие в сфере феноменологии духа» [10, 449]. Имен
Н() произведения такого характера Кроче называет литерату

рой и различает в них поэзию и не-поэзию. Но это один аспект 

данной точки зрения. Второй аспект подразумевает различие 

художественной и идейной стороны произведения как двух 

явлений разной природы. Следует отметить, что само понятие 

литературного выражения Кроче ввел главным образом для 

того, чтобы найти место тем произведениям, которые не ук

,'lадывались в рамки его схем. Практически различение по

эз'ии и не-поэзии ведет к фрагментации единого произвед~ 

!!ИЯ, ибо оно разлагается на поэтические и практические вы

ражения. Правда, сам Кроче категорически протестоваJI 

против авторства фрагментации и считал ее абсолютно не

допустимой. 

Различение поэзии и не-поэзии не раз приводило Кроче к 

ошибочной оценке крупнейших произведений искусства. Так, 
например, вначале роман А. Мандзони «Обрученные» он счи

тал «риторическим произведением» (Т. е. практическим выра

жением). Признав впоследствии свою ошибку, Кроче пытал

ся оправдать свою старую позицию как реакцию на стремле-
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I!ие критиков представить Мандзони католическим писателем 

[51; 128-130]. Подчеркивая неюполические мmивъr творчества 
ОСНОВОПО.ТIOжника итальS!нского романтизма, Кроче был прав. 

но его ОТРИЩJТельная оценка «Обрученных» была обусловле

на, главным образом, нежеланием признать пр'оизве;rение с 

ярко выраженным ид.еЙным содержанием подлинной поэзией. 

Так или иначе, изменив свое мнение, Кроче фактически приз

нал идейную сторону поэзии ее эстетическим моментом. Но 

при знав, что «Обрученные» Мандзони суть поэзия, - пишег 

Джиральди, - Кроче выступил против основ своей эстеТИКlI, 

ибо в то же время не отрицал их этически-ре.1ИГИОЗНОГО со

держания. Так, - заключает он, - была признана ценность 

одного из величайших итаJIЬЯНСКИХ произведениii. но тем са

;,!bI1\1 был санкционирован тяжелый процесс кризиса в лоне 

эстетического крочеаНИЗJ'l'1а [72, 18]. 
Роковое последствие в области литературной критики 

1I;\lело крочеанское понимание эстетической llенности как чи

сто духовной формы. В результате, выраЗlIте:;Lная техника 

искусства, как его внешний и гетерогенный M01\leHT, была из

гнана из пределов сферы, подлежащей критическо~!у рассмот

рению, а СТИЩ1СПIке как отдельной науке было отказано в 

lуществовашш. Кроче считает, что т. н. «СТИ,lИСПlческая кри

тика» как наука, ИСС.lедующая чисто формальные аспекты по

эзии, абсурдна, поскольку она отдесlяет значение от означаю

ющего, форму от содержания, интуицию от выражения, в то 

вре;\IЯ как ПОЭЗIlЮ ВОЗ1\!ОЖНО МЫС.1ИТЬ .1ИШЬ как СlIнтез и.'ш 

'IO.1ное слияние формы и содержания. «Стиль 11 форма. - пи

шет он, - являются синонимами: СТИс1Ь есть форма» (38, 1461, 
СТIIЛЬ есть Са:\Ю искусство и поэтому стилистики, как отдель
ной науки, нет, она тождественна эстетике .[50; 1, 107, 108]. В 

эстетическом смысле, - утверждает Кроче, - не может быть 

~lНожества стилей. Стиль как форма И,lИ универсальная функ, 

иия духа, созидающая образы, един'. А когда говорит о СПI

:iЯХ, го под ними подразумеваются абстракuии, Iшторые, по 

~!ысли Кроче, образуются СОГ,lасно раЗсlИЧНЫМ поэтическим 

тональностям. А раз тона.1ЬНОСТЬ произведения всегда ИНДИ-
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видуальна, то Оllа не может служить общим определеНl!еы це'

,10ГО ряда произведений или целой эпохи. 

Отождествление стиля и формы произведения ОIIравдано 

постольку, ПOlскольку стиль является тойсовокупН'остью ОСНОВ· 

I!ЫХ идейно-художественных особенностей творчества, KOTc~ыe' 

ПрОИВсlЯЮТСЯ в способе художественного выражения или в 

ф()рме и всегда через посредство формы. В этом смысле Кроче 

прав, когда он говорит об единстве значения и формы или о 

том, что, например, рифма, ритм и стиль представляют собой 

не три различных факта, которые можно внешне сравнивать, а 

один факт, разорванный на три лоскутка [53,47]. Но это не 03-
начает, во-первых, того, что стилистики как науки не суще

ствует, во-вторых, того, что выразителы!яя техника не входит 

в форму произведения и не подлежит анализу. Отрицание 

стилистических особенностей поэтического языка в основном 

обусловлено отрицанием выразительной техники как одного 

из существенных компонентов художественного образа. Со

вершенно справедливо замечает Де Гранди, что попытка Кро

че упразднить СТIIЛЬ произведення по той причине, что выра

зительная техника составляет внешнюю, а не внутреннюю 

формальность, является тем, что неыцы называют ,.Са') Rind 

mН dem Bad ausschiitteln" К тому же, - пишет Де Гран

дн, - отриuая общи,е стилистичесwис особенности рИ;:k 

произведений, Кроче впадает в противоречие, ибо признает, 

что, например, проза Джордано Бруно, внутренне отличаясь 

от прозы писателей XYII века, внешне остается подобной ей 
[71; 193-194]. Отрыв выразитеJIЬНОЙ техники и ее особенно

стей, как внешней СТО'Р'оны внутренней формы слова, ЛОГIlче

cКI! ведет к отр"цанию ОСНОВНО:ГО принцпла Кроче, заКJIючаю

щегося в единстве форыы и содержания, значении и обознача

ющего, выражении и интуиции, ибо художественное произве

дение ра'СЧ,lеняется на внешний знак и духовное значеJIие, яв

сlЯЮЩИССЯ фаlкта~~IИ, ЧУЖДЫ:\1И друг другу по своей ПРИРnД\:. 

Именно раСЧ,lснением художественного явления на форму II 
содержание, с одной стороны, и на образ и знак - с другой, 

oGYC.;OG,lE'H формэ.<1!IстическиЙ характер крочеан,:кой l\Il'ТОДО

сl0ГИИ критики II I1СТОРИИ. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

Попытка Кроче обосновать эстетику чистой формы, т. е. 
IЮСТРОИТЬ теорию художественного познания, которое водн,) 

и то же вреыя выражает и конструирует свой предмет, завс
домо была обрсчена на неудачу. Сама логика становления 11 

развития его концепции является убедительным свидетельст

вом того, что образное познание без данного ему и незаВ!I

(имого от него предмета неосущеСТВИJ\!О. Именно невозможно

стыо построения эстетики чистой формы, созидающей свой 
предмст собственными ресурсами, обусловлены неразреШИ;\lЫfC 

противоречия доктрины итальянского философа. Начав исслсu• 
доваНIIе художественного феномена анализом формаЛЬНО!I 
структуры интуитивного акта, Кроче пришел к выводу о не

полноценности подобного исследования, ибо интуиция оста

валась качественно неопределенной и пустой формой. Чтобы 
наполнить ее содержаниеl\l и оправдать познавательный ха
рактер искусства, Кроче вынужден был обратиться к преДl\lе
ту, который не дедуцировался из интуитивного акта и име<l 

собственный способ бытия. В силу циклического развития ду

ха эти:.! предметом стала тотальность практических и ИI-Iтел

~ектvальных ценностей, преЛОl\lленная через призму чувства 

или ~:\юционаiIЬНОЙ оценки. Чувство в концепции Кроче явля
ется тем содержанием, которое преобразуется эстетическиы 

синтезом и дает образу его основное качество - лиричность. 

Поскольку чувство, как практическая форма духа, не может 

быть дедуцировано из самого интуитивного акта и противо

поставляется ему в виде внешней и независимой от него дан
ности, то фОР'\Iула чистой формы фактически теряет свой 
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'смысл. Однако последовательность и логичность развития мы
ели Кроче, которая привела его к признанию необхоДю\IOСТИ 
предмета художественного познания, как независимой от него 

Аанности, оборачивается, в конечном итоге, удивительной 

нелогичностью инепоследовательностью. Признав с одной 

1:ТОРОНЫ чувство необходимым моментом эстетического син

теза, Кроче с другой стороны отрицает его роль в конструиро

вании образа, ибо природа этого синтеза такова, что в Hel\\ 

имеется снятие, но нет сохранения. Указанная непоследова

тельность обусловлена стремлением во что бы то ни ста.l0 

сберечь чистоту эстетической формы. «Охрану» чистоты и 

автономности форм духовной активности и, в частности, ин

туитивной Кроче возлагает на диалектику различий. Согласно 

,ее закономерности синтез осуществляется таким образом, что 

материя или содержание познания снимается полностью и его 

качество ни в какой степени не определяет качества содержа

ния самого эстетического факта. Оно не сохраняется в He~!, 

.ибо от качества материи к качеству формы перехода нет. Ди

алектика Кроче оказывается антидиалектичной и отрицает 

развитие и возможность взаимосвязи форм, возможность син· 

'теза. 

Стремление сохранить чистоту эстетической формы .10ГИ

чески упраздняет основное положение Кроче, что искусство 

есть выражение чувства и форма познания реальности. В кон

цепции итальянского философа создается заколдованный 

круг, вырваться из которого он бессилен. Без синтеза матеРИIJ 

и формы нет искусства, нет формы, наполненной содержани

,ем и нет, следовательно, познания реальности. Но данность 

материи или Пр.едмета познания с необходимостью следую

щими из этой данности вывода;\1И означает отрицание чисто· 

ты эстетической формы, т. е. ее абсолютной автономности в 

построении своего предмета. Так, чувство как предмет худо

жественного познания оказывается одновреыенно знаЧИМЫ1\! 

и незначимым. Вне синтеза чувства с интуицией неосущест, 

вим процесс циклического развития духа и лишь в силу этого 

синтеза интуиция становится не только лирической, но и кос

мической интуицией, т. е. формой познания реальности, Но с 

JРУГОЙ стороны эта космичность интуиции предстает как кос-
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ыос замкнутой в себе монады" оторванной от вс.еЙ остаJI'ьной 

действительности, В результате ОТСУТСТвия реальной взаnмо

связи меЖду материей и формой искусства во всех частях дo~ 

ктрины Кроче возникают такие трудное1'И и противоречия, 
которые обусловливают неВОЗМОЖНQ'СТЬ BepHoro решеflИЯ п'о

ставленных им проблем, Пример этой систематичной и во ми'о-

гих ОТНОIllениях глубокой концепции еще раз свидетельству

ет о том, что решить проблему взаимоотношения искусства и 

действительности на основе идеалистической й метафизиче

ской философии немыслимо. А без решения указанной проб

.1емы не может быть решена ни одна другая проб.1ема эсте

тики. 

Принцип чистоты эстетической формы ведет логически- к 

крайнему субъективизму и к мысли о некоммvникабельности 

искусства, Поскольку чистая форма не мож~т иметь СВОИl',L 
органическим моментом того, что создается практической ак

тивностью, предметно-чувственная сторона искусства пред

ставлена в концепции Кроче как чуждый и гетерогенный мо

мент эстетического синтеза. Художественная фор"!з есть чис

то духовная форма, а ее предметная фиксация в конструиро

}-,аНЕИ эстетической ценности роли не играет, Но eClf; это так, 

то, во-первых, художественное произведение оказывается рас

Ч.'Iененным на два не имеющих внутренней и необходимой свя

зи момента - на знак и образ, что категорически отвергает

ся самим Кроче. Во-вторых, поскольку фиксация и воспроиз

редение или интуирование образа осуществляется через по

средство предметно-чувственной стороны искусства, как чуж

дого для него момента, то она не может быть основанием дmr 

постижения объективного содержания образа. Где искать 

критериум истинности воссозданного образа? От познаваемо

го предмета в нем нет ничего, он создан цеЛИКОl\l и полностью 

актом субъекта, фиксирован в чуждом для него знаке и, сле·· 

Довательно, неуловим. Каждый интуирующий этот образ мо

жет вложить в него .1юбое значение, но ему никогда не поз

нать, что хотел сказать им художник. 

Можно сказать, что трагедия чистой формы Кроче ана.'10-

гична трагедии многих персонажей ПРОlIзведений Луиджи Пи-
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ранделло. Так, герой романа «Один, никто, сто тысяч» Ви

танджело Москарда в один прекрасный день, после невинного 

замечания жены, что .нос 3 него свисает вправо, делает уди

вительное открытие. Оказывается, что тело его ничто, вещь, 

которая сама по себе мертва, пока кто-нибудь не возьмет его 

себе и не даст ему жизнь. Его длинный свисающий вправо 

нос, рыжие волосы, зеленые глаза, все его тело - какое оно 

имеет отношение к нему, почему оно должно быть именно им, 

Москардой? Ведь каждый другой может воспользоваться ЭТИl\! 

телом, чтобы сделать из него Москарду таким, каким пожела

ет он, да и сам Москарда с одинаковым успехом мог назвать 

это тело Фликом, Флоком и Т, Д. В эту неподвижную голову, 

думает Москарда, можно вложить любые мысли и ЧVRства, а 

затем вновь оставить ее пустой и неподвижноЙ. «Кто он?»-

.восклиuает Л\оскарда, ,созерцая себя в зеркале. «Никтс. Бед

ное тело, без имени, в ожидании, что кто-нибудь его возьмет 

себе» [77, 26J. ЭТО тело не одна личность, а две, три, четыре, 
·сто тысяч личностей. Их столько, сколько других, тех, которые 

дают ему жизнь, всякий раз иную и ту, какую пожелает еыу 

дать каждый из них. Даже самому Москарде не познать че

рез это мертвое тело его внутренней жизни. «А другие? -
спрашивает он, - Другие вовсе не были внутри меня. Для 

,других, которые смотрят со стороны, мои идеи, мои чувства 

имеют нос. Мой нос. И имеют пару глаз, мои глаза, которые я 

не вижу, но видят они, Какое отношение существует между 

моими идеями и моим носом? Для меня, никакого, Я не думаю 

носом и не обращаю на него внимания, думая. Но другие? 

_Другие, которые не могут Cl\lOTj)eTb внутрь меня, а видят мой 

нос? .. » [77, 161, 

Такова I! судьба образа в концепции Кроче. Что такое 

,образ? Какое отношение имеет он к своему предметно-чувст, 

венному БЫТIIЮ? Оно лишь внешняя, мертвая оболочка, кото

рая, lIe зная той жизни, которую ей дал художник, наВЕ:КИ 

.обречена ожидать того, кто пожелает взять ее себе и вдохнуть 

в нее свою жизнь, свои идеи и чувства. Конечно, ничего по

,добного Кроче не утверждал, ибо весь пафос его исследова

,пий был напра'влен на Dправдание познавательного и объек-
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тивного характера искусства. Но тем не менее внутренняН' 

.10гика концепции чистой формы приводит К крайнему субъ

ективизму и отрицанию познавательной природы искусства., 

Известно, что современная итальянская эстетика переживает 

кризис. О нем часто пишут и много говорят. И если этот кри

зис наметился и созрел в лоне крочеанской концепции, то в 

ней же, если пристальнее вглядеться в сущность ее ошибок,. 

наметился единственный путь для преодоления кризиса бур-' 

жуазной эстетической мысли. 
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